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FILM 


Fot. Renata Pajchel 


WIEDEŃ. Wymianę aktual- 
ności filmowych i wspólną 
produkcję filmów obejmuje 
m.in. umowa między telewiz- 
ją Polski i Austni, zawarta na 
trzy lata. ZIELONA GÓRA. 
130 filmów obejmuje plebis- 
cyt widzów pr. „lluzjon — 
pomniane filmy polskie: 
zorganizowany w wojewódz- 
twach legnickim i _zielono- 
górskim przez OPRF. OSLO. 
Podpisano tu umowę o 
współpracy między Stowa- 
rzyszeniem Filmowców Pol- 
skich a Norsk Filmtórbund. 
OPOLE. Kazimierz Kutz w 
wywiadzie dla „Trybuny O- 
polskiej": Mam już dwa ko- 
lejne scenariusze filmowe. 
Akcja pierwszego znów 
dzieje się na Śląsku w ostat- 
nich dniach okupacji i pier- 
wszych po wyzwoleniu. Dru-. 
9i nawiązuje do pamiętnych 
wypadków, które miały 
miejsce w grudniu 1981 roku 
w kopalni „Wujek". RZYM. 
Daniel Olbrychski ma wystą- 
Pić w nowej wersji filmu „Ca- 
sablanca" reż. Francesco 
Nuttiego. KRAKÓW. 7 fil- 
mów pokazał DKF „W Pała- 
cu pod Baranami" podczas 
„Spotkania z kinematogralią 
chińską”. MADRYT. „Polską 
kronikę non camerową nr 6", 
„Kilka opowieści o człowie- 
ku” i „Film animowany" 
oglądała widownia festiwalu 
filmów  krótkometrażowych. 
GDYNIA. Na pokładzie 
„Daru Młodzieży” nakręcono 
Część zdjęć do węgierskie- 
90 filmu „Płatki, kwiaty, wień- 
ce" Laszlo Lugossy'ego, w 
którym grają min. Grażyna 
Szapołowska i Bogusław 
Linda. LUCCA. „Oracza”, 
„Czamy Kapturek" i „Vice 
versa" pokazaliśmy na wy- 
sławie komiksów, filmów a- 
nimowanych i ilustracji „Luc- 
ca 16" we Włoszech. ŁÓDŹ. 
Film „Lawina” Piotra Stu- 
dzińskiego — o Mieczystawie 
Kartowiczu — jest już na u- 
kończeniu w WFO. 


Krzysztof Gradowski | Piotr Fronczewski 
Znowu Brzechwa 


Podróże Pana Kleksa 


Tym razem Pan Kleks wy- 
rusza do dziwnych i bardzo 
odległych krajów, a na jego 
przygody oczekuje zapewne 
niecierpliwie bardzo wielu 
najmłodszych widzów. Zdję- 
cia „Podróży Pana Kleksa” 
według bajki Jana Brzechwy 
realizowane są już od czerw- 
ca — w Polsce, Buigarii 
Związku Radzieckim. Reży- 
seruje Krzyszto! Gradowski, 
autorem zdjęć jest Włodzi- 
mierz Głodek, scenografii — 


Andrzej Kowalczyk, muzyki — 
Andrzej Korzyński. W roli ty- 
tułowej oczywiście Piotr 
Fronczewski, w pozostałych 
— Leon Niemczyk, Wiesław 
Michnikowski,_ Mieczysław 
Czechowicz, Tomasz Stoc- 
kinger, Wojciech Pokora, Ja- 
nusz Rewiński, Jerzy Boń- 
czak, Zbigniew Buczkowski, 
Marian Glinka i inni. Produ- 
centami są ZF „Zodiak” i 
Wytwórnia im. Gorkiego w 
Moskwie. 


Grabież dóbr kultury 


PUNKT NA MAPIE 


Grzegorz Lasota realizuje 
w WFD film „Punkt na ma- 
pie”, przypominający gra- 
bież i niszczenie dóbr kultury 
przez hitlerowców po Po- 
wstaniu Warszawskim. W fil- 


mie wykorzystane zostaną 
maleriały archiwalne i 
współczesne zdjęcia insce- 
nizowane, których autorem 
jest Jacek Czerwiński. 


W dokumencie 


O JAZZIE I SPORTOWCU 


Dwa filmy dokumentalne 
przygotowuje Piotr Łazarkie- 
wicz, wychowanek katowi- 
ckiej szkoły filmowej. W Wy- 
twómi Filmów Dokumental- 
nych realizuje wspólnie z o- 


BOLEK I LOLEK 
WYRUSZAJĄ NA CYPR 


Spotkanie z 


dyr. AE 
WŁODZIMIERZEM TRZCIŃSKIM 


z Agencji „Poltel 


— Tegoroczne targi odby- 
wały się już po raz osiemna- 
sty. Telewizja Polska. repre- 
zentowana przez Agencję 
„Poliel” przedstawiła duży 
zestaw, w którym znalazły 
się seriale dla dorosłych 
„Czterdziestolatek" _ (ciągle 
jeszcze cieszy się zaintere- 
sowaniem) i „Dom” Jana 
Łomnickiego w pełnej 11- 
odcinkowej wersji, serial dla 
dzieci „Sześć milionów se- 
kun” Leszka Staronia, filmy 
„Szczęśliwy brzeg” Andrzeja 
Konica i „Kasztelanka” Mar- 
ka Nowickiego (znane już 


Bajona, 


Pawła Pitery i 
Schoena. 
Mocną stroną polskiej o- 
terty są zawsze filmy animo- 
wane dla dzieci, a więc Bo- 
lek i Lolek (seria olimpijska). 
Reksio, Wariacje  Trąbla, 
Nowa mitologia, Dixi, Ferdy- 
nand Wspaniały. Kolejna 
grupa programów to muzyka 
i rozrywka. Znalazły się tutaj 
pozycje z repertuaru.poważ- 
nego. np. film baletowy 
„Księżycowa droga” Macieja 
Wojtyszki, zrealizowany w 
koprodukcji z Austrią i pozy 
cje lżejsze, np. piosenki w 


peratorem Krzysztofem Pa- 
kulskim impresję o tego- 
rocznym Jazz Jamboree, na- 
tomiast w Sportfilmie zamie- 
rza nakręcić film o Januszu 
Kusocińskim. 


wykonaniu Ireny Santor czy 
zespołów młodzieżowych. 

W sumie wachlarz tema- 
tów dość szeroki, każdy z 
naszych klientów mógł coś 
dla siebie znaleźć, co prakty- 
ka potwierdziła. 


— Nie stosujemy zróżni- 
cowania programu w zaież- 
ności od miejsca, gdzie od- 
bywa się impreza, chyba że 
jej charakter zakłada jakąś 
specjalizację. Staramy się 
właściwie przygotować pro- 
gram w zależności od od- 
biorcy, którego spodziewa- 
my się spotkać. Targi mo- 
skiewskie przeznaczone są 
dla odbiorców z krajów za- 
chodnioeuropejskich i z A- 
meryki Północnej. Zawsze w 
naszych propozycjach stara- 
my się uwzględnić najno- 
wszą produkcję, dia stałych 
klientów, którzy ją regularnie 
śledzą. Nie znaczy to, że u- 
ciekamy od pokazywania fil- 
mów starszych, bo przecież 


=" | Trudności 


adaptacji 


DIABELSKIE 
SZCZĘŚCIE 


W Warszawie i Łodzi trwa- 
ją zajęcia filmu „Diabelskie 


i kariera artystyczna w stoli- 
©y nie dały szczęścia. W fil. 
mie występują: Franciszek 
Trzeciak, Tatiana Sosna-Sar- 
no, Wirgiliusz Gryń, Józef 
Trzeciak, Bartek Trzeciak, 
Leon Niemczyk i inni. Auto- 
rem zdjęć jest Wiesław Ru- 
towicz, scenografię projektu- 
ie Jerzy Miller, a produkcją 
kieruje w_imieniu Zespołu 
„Prof Piotr Dzięcioł. 


M pol 
z Bułgarami 


PORWANIE 
„NADIEŻDCC, 


Grupa bułgarskich nasto- 
latków i ich rówieśnik z Pol- 
ski porywają w czasie waka- 
Gi, żaglowiec, chcąc uchro- 
nić go przed kasacją. Taki 
jest punkt wyjścia polsko- 
buigarskiego fil 


nie »Nadieżdiczkie”, który 
realizuje Stanistaw Jędryka 
na podstawie scenariusza 
napisanego wspólnie z Je- 
rzym Janickim. Zdjęcia roz- 
poczęły się w drugiej poło- 
wie września na czamomor- 
kim wybrzeżu Bulgari. W fl- 
mie obok dzieci z Butgani i 
Polski występują Janusz 
Bukowski. Petyr Stabakow, 
Dose Dosew, Kosta Conew, 
Cwetana Manewa i Welju 
Guranow. Operatorem jest 
Jerzy Stawicki, scenogralem 

Jankowa, a pro- 
dukcją kieruje w imieniu Ze- 
społu „Oko” Jan Włodar- 
czyk. 


zawsze trzeba się liczyć z 
tym, że ktoś odwiedzi nas po 
raz pierwszy. 


— Trzeba z_ satystakcją 
stwierdzić, że mocnym ak- 
centem na targach były pol- 
skie filmy fabularne. Przebo- 
jem okazała się „Kasztelan- 
ka”, którą zainteresowały się 
telewizje RFN (I program — 
WDR). austriacka, fińska i 
Cypryjska. Na drugim miejs- 
cu znalazła się „Hania” wg 
Sienkiewicza. Film „Engage- 
ment" podobał się Finom, 
„Szczęśliwy brzeg" — TV 
RFN (WDR), serial „Dom” — 
Austriakom. 

W drugiej grupie znalazły 
się filmy animowane dla 
dzieci. Niemal 
produkcję ostatnich lat, to 
znaczy wszystkie serie, które 
prezentowaliśmy w  Mo- 
Skwie, zakwaliikowała do 
zakupu TV z Cypru. Jugosło- 
wianie zainteresowali się w 
szczególności serią olimpij-. 
ską przygód Bolka i Lolka. 


Z Brna do Ustki 


POŚCIG- 


Niebezpieczny recydywi- 
sta po ucieczce z więzienia 
zabija strażnika i zdobywa 
broń, a następnie wspólnie z 
młodziutkim złodziejaszkiem 
ucieka przez „zieloną grani- 
cę" do Polski, licząc na prze- 
dostanie się przez morze do 
jednego — z państw 
Skandynawskich. _ Scena- 
fiusz _ czechosłowacko-pol- 
skiego filmu „Pościg”, które. 
go akcja rozpoczyna się w 
Bmie, a kończy w okolicach 
Ustki, napisał David Jan No- 
votny. Reżyseruje Stanislav 
Strnad, znany u nas z filmów 
„Mój brat ma tajnego brata”, 
„Drogocenny  bracisze! 
„Marzenia o Zambezi”. W fil- 
mie wystepują aktorzy cze- 


O „Klubie Otryckim" 
NA SZCZYCIE 


W Studio im. Karola Irzy- 
kowskiego Piotr Bikont przy- 
gotowuje film dokumentalny 
„Na szczycie” — o członkach 
„Klubu Otryckiego”, grupu- 
jącego głównie studentów 
Uniwersytetu Warszawskie- 
go. Jest to grupa lewicują- 


Debiut 


HANDLARZE JABŁEK 


Wiodzimierz Gołaszewski, 
aktor i reżyser, debiutuje w 
Zespole „Profil” filmem sen- 
sacyjnym „Handlarze jabłek” 
według scenariusza Macieja 
Zenona Bordowicza. Akcja 
rozgrywa się w pierwszych 
latach po wojnie na Biało- 
stocczyźnie. Jest to studium 
charakterów w obliczu 


Animacja zainteresowała 
również Finów i Greków; ci 
ostatni zwrócili uwagę na 
„Nową mitologię”. 

Mamy nadzieję, że wkrót- 
ce podpiszemy odpowied- 
nie kontrakty. 


— Nie podjęto żadnych 
decyzji, które by w sposób 
zasadniczy zmieniały do- 
tychczasową lormuię impre- 
zy. Jedno jest pewi 
przyszłoroczne „Teleforut 
odbędzie się nieco wcześ- 
niej, żeby termin nie kolido- 
wał z londyńskimi targami 
„Multi Media”. Położono tak- 
że nacisk na szersze rozpro- 
pagowanie imprezy na świa- 
towych rynkach filmowych i 
telewizyjnych (m. in. na ła- 
mach periodyku 
„TV World"). Formuła więc 
się nie zmieni. 


Rozmawiał 
WŁADYSŁAW SOBECKI 


chosłowaccy i polscy: Ladi- 
slav Potmeśil, Tomóś Vacek, 
Ji Kadet, Rudolf Jelinek, 
Jana Svandovś, Svatopluk 
Matyśs, Mirostav Zounar, Mi-. 
riam Chylilovś, Jan Faltynek, 
Josef Kubićek, Stanisław Mi- 
chalski, Henryk Talar, Jerzy 
Kryszak, Henryk Bista i inni. 
Operatorem jest Joset Pa- 
vek, który współpracował z 
Januszem Majewskim przy 
realizacji „Słonej róży”. Mu- 
zykę komponuje Marek Bi-. 
liński. Produkcją kierują Ur-. 
szula Orczykowska i Płemy- 
słav Prażsky. Film jest 
współprodukcją — zespołu 
Jana Cisafa z wytwórni Bar- 
randov i Zespołu „Kadr”, 


cych idealistów, która w ok- 
resie letnim organizuje semi- 
naria i obozy w Bieszcza- 
dach, a także przeprowadza 
eksperymenty społeczne. 
Aulorem zdjęć jest Czestaw 
Chwiszczuk. 


śmiertelnego —_ niebezpie- 
czeństwa. Zdjęcia rozpoczę- 
ły się pod koniec październi- 
ka. Operatorem jest Henryk 
Janas, autorem muzyki bę- 
dzie Włodzimierz Nahomy, 
scenograłię projektuje Ro- 
man Wotyniec, a produkcją 
kieruje Roman Kowalski, 


© WCZORAJ-DZIŚ- JUT- 
RO dyskusyjnych klubów 


© WIĘZIEŃ  BRUBAKER 
(recenzja), CZŁOWIEK 2 


MARMURU (w filmotece 
czterdziestolecia) 


© Siergieja Gierasimowa 
DROGA DO TOŁSTOJA 

© DANIELLE DARRIEUX — 
UROK KOBIECOŚCI: z al- 
bumu 


9, zNibyej do Parzybracji 
PODRÓŻE PANA KLEKSA 
(fotoreportaż) 


© HORROR w imie krót. 
kim I okolicach 

©. Niespodzianka  Saury: 
LOS ZAŃCOS 


© GRETA GARBO | „MA- 
LOWANA ZASŁONA” w 
„Kartkach z kalendarza” 


© ROY SCHEIDER w por- 
trecie na życzenie 


Dla współczesnych widzów Klasyka jest praktycznie nieobecna 


Można usiąść i zaptakać. Po prawie dwudziestu latach walki o 
powszechną i systematyczną edukację filmową dzieci i mto- 
dzieży, po pewnych umiarkowanych sukcesach na początku lat 
siedemdziesiątych, gdy elementy wiedzy o filmie wprowadzono 
do programu szkoły średniej, po nadziejach rozbudzonych w 
drugiej połowie ubiegłego dziesięciolecia, a związanych z re- 
formą szkoły, znaleźliśmy się znowu na początku drogi. 


Sześć pytań 
w sprawie edukacji 
filmowej 


HENRYK 
DEPTA 


Ale może zamiast usiąść i zapłakać, 
należałoby raczej pewne zasadni- 
cze dla edukacji filmowej pytania po- 
stawić z całą siłą — na nowo, prowoka- 
cyjnie i przekornie? 

Zadajmy więc pierwsze tego rodzaju 
pytanie: 


Czy warto walczyć 

o powszechne 

i systematyczne 
wychowanie filmowe? 


Nie warto — odpowiada wcale zna- 
cząca część ludzi związanych z oświa- 
tą. Nie warto — ponieważ film dla dzieci i 


młodzieży jest tylko wychowawczo 
obojętną rozrywką. To, że zajmuje 
wiele miejsca w ich życiu, nie oznacza, 
iż ma równie wielkie znaczenie. Jest ra- 
czej sprawą prywatną, podczas gdy wy- 
chowanie jest sprawą publiczną, zwią- 
zaną z realizacją określonych zadań 
społecznych, w których osiągnięciu film 
nie wykazuje żadnej specjalnej użytecz- 
ności. Konsekwencją takiego stanowi- 
ska jest odrzucenie filmu jako dzie- 
dziny zbyt mało ważnej, aby można 
było go wykorzystać w poważnej i od- 
powiedzialnej pracy wychowawczej. 
Takie odrzucenie filmu zauważalne jest 
wyraźnie w praktyce wychowawczej, 
która nie dostrzega jego głębszej, kul- 
turotwórczej roli w życiu współczesne- 
go człowieka. 

Można jednak również przyjąć stano- 
wisko odwrotne, to znaczy stwierdzić, 


że niewiele znaczący, odległy od rze- 
czywistych zainteresowań młodzieży, 
odległy od życia jest model wychowa- 
nia, podczas gdy film, odpowiadając na 
prawdziwe potrzeby i problemy życio- 
we młodzieży, realnie wpływa na jej po- 
Stawy, wzbogaca jej wiedzę o Świecie i 
człowieku. Konsekwencją takiego sta- 
nowiska byłoby również odrzucenie 
współpracy filmu i wychowania. O ile 
jednak w pierwszym wypadku odrzuce- 
nie to jest negacją wartości filmu, o tyle 
w drugim — negacją wartości wychowa- 
nia. O ile zwolennicy pierwszego stano- 
wiska uważają, że film jest „niegodny” 
wychowania, o tyle zwolennicy drugie- 
go — że wychowanie jest „niegodne” fil- 
mu. Mamy więc paradoks: zgodnie z 
taką koncepcją film oddziałuje tak głę- 
boko właśnie dlatego, że jest dziedziną 
pedagogicznie „nieuczesaną”. Wszel- 


„Obywatel Kane" Orsona Wellesa 


ka, odpowiednio zorganizowana dzia- 
talność wychowawcza zmierzająca do 
wykorzystania jego oddziaływania była- 
by — jak sugestywnie ujął to w swoim 
czasie Konrad Eberhardt — „wychowa- 
niem wrogów kina”. 

Takie stanowisko zajmuje także pew- 
na część młodzieży. Pamiętam, jak na 
jednym z seminariów odbywających się 
w ramach Koszalińskich Spotkań Fil- 
mowych „Młodzi i film”, na którym sta- 
raliśmy się stworzyć program wiedzy o 
filmie w szkole, młodzi miłośnicy dzie- 
siątej muzy żariiwie przeciwstawili się 
wprowadzeniu filmu do szkoły. Twier- 
dzili, że film zostałby przez wychowanie 
„ujarzmiony”, że przestałby być przeży- 
wany, a jedynie — jak to się dzieje czę- 
sto z literaturą — „przerabiany”. Przera- 
biany na szaro! 

Jakie jednak filmy są przez młodego 
odbiorcę, nie mającego okazji uczestni- 
czyć w mądrych seminariach, auten- 
tycznie przeżywane? Czy są to filmy 


Bergmana, _ Antonioniego,  Buńuela, 
Szukszyna, Zanussiego..? Badania wy- 
kazują, że przeważająca część 


młodzieży określa te filmy jako trudne, 
niezrozumiałe, nudne. Przeżywane są 
filmy o prostej treści i formie, często 
przedstawiające także uproszczoną 
wizję świata i człowieka. Te filmy wcale 
nie są wychowawczo obojętne. Dlatego 
podjęcie określonej pracy wychowaw- 
czej jest wręcz konieczne. Zaintereso- 
wany tym powinien być zarówno wy- 
chowawca, jak i znawca filmu. Wycho- 
wanie filmowe zmierzać jednak powin- 
no nie tylko do ujawnienia ograniczeń 
filmu słabego, lecz także — i głównie — 
do wydobycia wartości filmu dobrego. 
Więcej — i to jest na pewno zadanie naj- 
trudniejsze: należy tak przybliżyć film 
dobry, aby doszło do jego autentyczne- 
go. dostarczającego rzeczywistej 
satysfakcji przeżycia. 

Czy powinna to być jednak wyłącznie 
satysfakcja natury estetycznej? Docho- 


ciąg dalszy na str. 4 


wyobraźnie organizują filmy współczesne 
Dustin Hoffman i Justin Henry w „Sprawie Kramerów” Roberta Bentona 


ciąg dalszy ze str. 3 


dzimy w ten sposób do następnego, 
także przewrotnego, ale bynajmniej nie 
retorycznego pytania: 


Czy wychowanie filmowe 
powinno być 

dziedziną wychowania 
estetycznego? 


Pferwsza, odruchowa odpowiedź jest 
twierdząca. Rozwijając ją i uzasadnia- 
jąc, dochodzi się do wniosku, że film 
jest sztuką, tak jak sztuką jest literatura, 
plastyka, muzyka. I tak jak wychowanie 
literackie, wychowanie plastyczne, wy- 
chowanie muzyczne mieści się w dzie- 
dzinie wychowania estetycznego. 

Oczywiście, film jest także sztuką. 
Ale można i należy równocześnie 
stwierdzić, że jest nie ty Ik o sztuką i że 
nie stanowi to wcale jego ograniczenia. 
Film to również środek informacji (i de- 
zinformacji), bogate źródło wiedzy o 
rzeczywistości. To wielki współczesny 
mitotwórca. Tych właściwości filmu nie 
można objąć nazwą „sztuka filmowa”. 
W historii filmu — właśnie filmu, a nie 
sztuki filmowej — możemy wyróżnić u- 
twory, które trudno byłoby określić jako 
dzieło sztuki, ale których oddziaływanie 
społeczne było ogromne i wyraźnie 
stwierdzone. Takie — wymieniając przy- 
kładowo — były w latach pięćdziesią- 
tych i sześćdziesiątych filmy, w których 
wystąpili James Dean i Brigitte Bardot. 
Tego rodzaju filmy, chociaż o nie tak 
dużym znaczeniu i zasięgu, pojawiają 
się także współcześnie. Taki charakter 


miało w Polsce tzw. „kino moralnego 
niepokoju" stworzone - sprawa zna- 
mienna i ciekawa — przez młodych lu- 
dzi. Znaczenie tych filmów polega nie 
tylko i nie tyle na ich wartościach arty- 
stycznych, co na ich treściach moral- 
nych i społecznych. Właśnie dlatego 
wywołały tak żywe i szerokie dyskusje. 
To prawda, filmy takie „żyją” stosunko- 
wo krótko i po pewnym czasie nie wy- 
wołują już większego zainteresowania. 
Gorąca temperatura, która towarzyszy 
ich pojawianiu się, zasługuje jednak na 
uwagę. Są bowiem ściśle związane z 
określoną sytuacją współczesną. Jeżeli 
zaś pragniemy, aby wychowanie było 
blisko życia, blisko współczesności, to 
nie może i nie powinno ich pominąć. 

Takie ujęcie wychowania filmowego 
uzasadnione jest również tym, że — 
stwierdzają to badania — dla odbioru 
filmu bardziej naturalna jest postawa, 
dla której znamienne jest określone na- 
stawienie poznawcze. Byłoby nie- 
słuszne, gdyby wychowanie filmowe 
starało się zmienić ten naturalny stosu- 
nek do filmu na wyłącznie estetyczny. 
Tym bardziej, że — zwracał już na to 
uwagę w latach trzydziestych B.W. Le- 
wicki — ta „fala pozaestetycznego od- 
działywania kina jest podstawą jego 
Siły wychowawczej”. Właśnie dlatego 
uważamy, że wychowania filmowego 
nie należy ujmować jako dziedziny li tyl- 
ko wychowania estetycznego. Odpo- 
wiednio do zainteresowań dzieci i mło- 
dzieży powinno stać się także wycho- 
waniem umysłowym. moralnym i spo- 
łecznym. Nasze działanie wyznaczać 
powinno nie tyle piękno sztuki, ile 
prawda życia. 

Takie ukierunkowanie wychowania 
filmowego odpowiada zainteresowaniu 
młodego odbiorcy. Film jest dla niego 
jednak nie tylko źródłem wiedzy. To 
także atrakcyjna rozrywka. Stanowi to 
dla wychowania filmowego wcale nie- 


błahe zagadnienie, które ująć możemy 
w kolejnym pytaniu: 


Czy w wychowaniu 


filmowym 
jest miejsce 


na rozrywkę? 


Odpowiadając, można byłoby utrzy- 
mywać, że filmy rozrywkowe są wycho- 
wawczo puste. Ale stanowisko takie 
wydaje się podwójnie niesłuszne. Cóż 
bowiem oznacza podobne stwierdze- 
nie? Czy „puste” są takie filmy, które 
wyłącznie czy głównie służą zabawieniu 
odbiorcy? Czy to jest mało? Czy to jest 
niewychowawcze? Czy filmy rozrywko- 
we zapewniające zdrową zabawę i bę- 
dące li tylko zabawą, nie zasługują na 
szacunek i wdzięczność? Jest oczywiś- 
cie niedobrze,-gdy odbiorca uznaje wy- 
tącznie filmy rozrywkowe. Ale jak nie u- 
włacza filmowi, że jest również rozryw- 
ką, tak nie uwłacza odbiorcy, że ogląda 
również filmy rozrywkowe. Filmy roz- 
rywkowe są na swój sposób „bezinte- 
resowne", ich głównym zadaniem jest 
odprężenie. Tę wartość należy uznać za 
równie doniosłą i szlachetną. jak i inne, 
więcej — przyznać, że to także wartość 
wychowawcza. Obok niewątpli- 
wych możliwości filmu w zakresie wy- 
chowania umysłowego i moralnego na- 
łeży więc uwzględnić także te jego 
możliwości, które pozwalają na jego 
wykorzystanie w wychowaniu, określo- 
nym przez współczesną pedagogikę 
społeczną, jako wychowanie rekreacyj- 
ne. 


Oddziaływanie społeczne było ogromne 


lożna pójść jeszcze dalej i stwier- 
dzić, że każdy film stanowi tak że pew- 
nego rodzaju rozrywkę, że wielka uroda 
filmu polega na tym, iż wartości po- 
znawcze i rozrywkowe występują w Ści- 
słym związku. Właśnie dlatego młody 
odbiorca wybiera film. Stwierdzają to 
badania, które wyraźnie wykazują, że 
film dla młodzieży jest atrakcyjny po- 
znawczo, ponieważ jest również atrak- 
cyjną rozrywką. Wydaje się głęboko 
niesłuszne wypreparowanie dla po- 
trzeb wychowania filmowego wyłącznie 
tzw. filmów problemowych. Oczywiście, 
nie możemy ograniczać się do przed- 
stawiania filmów, które oprócz rozrywki 
niewiele zawierają. Dla właściwego wy- 
ważenia proporcji wiedzy i rozrywki ko- 
nieczna jest odpowiednia akcja peda- 
gogiczna. Zmierzać ona powinna do ta- 
kiego ukierunkowania odbioru filmu 
rozrywkowego, które umożliwi wydoby- 
cie jego wartości nie tylko czysto roz- 
rywkowych. Ulegając początkowo od- 
biorcy, nie sprzeciwiając się jego natu- 
ralnej potrzebie rozrywki oraz uwzględ- 
niając zasadę stopniowania trudności, 
przedstawiamy mu takie filmy, które 
obok rozrywki, dostarczają mu również 
określonej wiedzy o świecie. Bawiąc u- 
czymy. Później, stopniowo coraz bar- 
dziej przesuwając zainteresowania od- 
biorcy na przekazywane przez filmy 
treści poznawcze i moralne, przedsta- 
wiamy mu takie utwory, które głównie 
przekazaniu tych treści służą, lecz które 
również są rozrywką. Ucząc bawimy. 
Jest to najskuteczniejsza droga prowa- 
dząca do zmiany pierwotnej motywacji: 
„oglądam filmy tylko, czy głównie dla 
rozrywki” na motywację: „oglądam fil- 
my również dla rozrywki". Wydaje się, 
że cała siła i urok wychowania przez 
film polega właśnie na tym, iż jest jed- 


James Dean w „Buntowniku bez powodu" Nicholasa Raya 


nocześnie propozycją szlachetnej roz- 
rywki, że w jego procesie przygotowu- 
jemy odbiorcę do przyjęcia rozrywki 
coraz bardziej wartościowej i wyszuka- 
nej. 

Trzy postawione wyżej pytania mają 
charakter ogólny. Od tego, jakiej odpo- 
wiedzi na te pytania udzielimy, zależy 
zakres i kierunek wychowania filmowe- 
go. Równie ważne są pytania o treści 
wychowania filmowego. Jakie filmy po- 
winno objąć? Czy powinny to być głów- 
nie: 


Filmy klasyczne 
czy też filmy 
współczesne? 


Jeżeli wychowanie filmowe miałoby 
stać się dziedziną wychowania este- 
tycznego, jest rzeczą oczywistą, że w 
jego ramach powinny znaleźć się tylko 
niewątpliwe dzieła sztuki filmowej, a 
więc w przeważającej części dzieła już 
sprawdzone czyli filmy klasyczne. Dzie- 
je się jednak tak, że kiasyka filmowa w 
doświadczeniu współczesnego odbior- 
cy jest praktycznie nieobecna. Wyob- 
rażnię filmową organizują prawie wy- 
łącznie filmy współczesne. 

Czy jest to sytuacja „normalna”, spe- 
cyficzna dla kultury filmowej, związana 
znowu ze specyfiką sztuki filmowej, 
sztuki przemijającej, sztuki — jak żadna 
z pozostałych — poruszającej społeczną 
wyobraźnię, ponieważ najsilniej związa- 
nej z aktualną rzeczywistością, ale w 
związku z tym — konsekwentnie — rów 
nie szybko się dezaktualizującej? Jeśli 
odpowiemy na to (raczej złożone) pyta- 
nie pozytywnie, to należałoby uznać za 
naturalne, że doświadczenie filmowe 
odbiorcy opiera się prawie wyłącznie 
na filmach współcześnie wyświetlanych 
w kinach i telewizji. 

Można jednak stwierdzić również, że 
takie ograniczenie doświadczenia fil- 
mowego odbiorcy wynika nie tyle ze 
specyfiki sztuki filmowej, ile raczej ze 
specyficznej formy jej upowszechnia- 
nia. Wszystkie filmy krajów zachodnich 
oraz niektórych krajów socjalistycznych 
obecne są na ekranach jedynie pięć lat 
od daty ich polskiej premiery. Po upły- 
wie tego czasu wygasają licencje i 
wówczas ich wyświetlenie możliwe jest 
tylko na projekcjach zamkniętych (i to 
tylko wtedy, jeżeli kopie znajdą się w 
zbiorach Filmoteki Polskiej). Ale sojusz- 
nikiem starych, dobrych filmów okazała 
się nieoczekiwanie telewizja. Właśnie w 
telewizji można obejrzeć wiele filmów 
klasycznych. Należy także przypusz- 
czać, że już w najbliższej przyszłości, 
dzięki wideokasetom klasyka filmowa 
stanie się trwałą częścią doświadcze- 
nia filmowego współczesnego odbior- 
cy. Filmy można będzie nabywać i zbie- 
rać jak książki, co umożliwi każdemu 
stworzenie prywatnej filmoteki. 

Jednak również wtedy — to wydaje 
się pewne - podstawą doświad- 
czenia filmowego pozostaną współ- 
cześnie powstające utwory. | ta ko- 
nieczność oparcia doświadczenia fil- 
mowego na bieżącej produkcji zasad- 
niczo odróżnia kulturę filmową od kultu- 
ry literackiej, plastycznej i muzycznej, w 
których podstawą doświadczenia este- 
tycznego odbiorcy są dzieła sztuki 
dawnej. Rzecz polega bowiem nie tylko 
i nie tyle na tym, że ewentualnie można 
wznowić stare filmy (w kinach, telewizji, 
w kasetach), ale głównie na tym, że w 
większości przypadków operacji takiej 
nie warto dokonywać. Film najprawdzi- 
wszy jest wówczas, gdy zajmuje się pe- 
netracją aktualnej rzeczywistości. Lecz 
właśnie dlatego, iż ukazuje rzeczywis- 
tość najbardziej aktualną, że — używając 
słów Pier Paolo Pasoliniego — „pisze na 
papierze, który płonie” — właśnie dlate- 
go tak szybko się dezaktualizuje. Jest 
to gorzka cena, jaką płaci opętana 
współczesnością sztuka filmowa. Mo- 


Przeżywane są filmy o prostej treści 


żna jednak stwierdzić również, że naj- 
pełniej wyrażają swoją epokę nie te fil- 
my, które później odkreślone zostaną 
jako klasyczne — te częściej swoją epo- 
kę wyprzedzają — ale te, które 
wspólnie ze swą epoką przemija- 


ją. 

Jakie więc filmy powinno objąć wy- 
chowanie? Jakie filmy powinny uzyskać 
- użyjmy tego słowa — status lektury fil- 
mowej? 

Wyrażamy w tym miejscu przekona- 
nie, że tzw. obowiązkowa lektura filmo- 
wa powinna być lekturą ruchomą, to 
znaczy nie ograniczać Się do raz na za- 
wsze ustalonych pozycji. Wychowanie 
filmowe — w tym ujęciu, jakie tutaj 
przedstawiamy — objąć powinno głów- 
nie te filmy, które na bieżąco oglądane 
są przez młodego odbiorcę. Oczywiś- 
cie, to naturalne doświadczenie filmo- 
we dzieci i młodzieży należy odpowied- 
nio wzbogacić, zachęcić do obejrzenia 
filmów wartościowych. Takie właśnie 
pozycje powinna objąć lektura filmowa. 
Powinny to być jednak filmy ws pół- 
czesne i wyświetlane w kinach i tele- 
wizji. Chodzi bowiem o to, aby w tym 
samym czasie, w którym wzbu- 
dzają żarliwe dyskusje w naszym (i nie 
tylko naszym) kraju, wywołały podobne 
dyskusje i żywy oddźwięk w szkole. Są 
to przeważnie filmy podejmujące spra- 
wy ważne społecznie i interesujące 
młodego odbiorcę, zaspokajające jego 
rzeczywiste potrzeby i odpowiadające 
na zajmujące go problemy. Powinny to 
być równocześnie takie filmy, które mo- 
żemy „wygrać” wychowawczo. Status 
obowiązkowej lektury filmowej utwory 
te powinny otrzymać w określonym 
czasie i na określony czas, co oznacza, 
że mogą być następnie wycofane z tej 
lektury, i zastąpione przez nowe. De- 
cyzja o włączeniu (i wycofaniu) określo- 
nych filmów do lektury filmowej powin- 
na zostać podjęta na początku każdego 
roku szkolnego lub nawet na początku 
każdego semestru. Takie zasady obo- 
wiązywać powinny zarówno w szkole 
podstawowej, jak w średniej, z tym, że 
w tej ostatniej należy także uwzględnić 
wybrane pozycje z klasyki, które stano- 
wiłyby tzw. żelazny kanon lektury filmo- 
wej, obejmujący jednak nie więcej niż 


połowę wszystkich pozycji lekturo- 
wych. 

Zdajemy sobie sprawę, że przedsta- 
wiona propozycja jest zasadniczo prze- 
Ciwna dotychczasowej praktyce, zgod- 
nie z którą w szkole powinny znależć 
się wyłącznie dzieła sztuki o tzw. trwa- 
łych wartościach. Propozycja wprowa- 
dzenia do szkoły filmu, który nieko- 
niecznie jest, lub którego jeszcze nie 
mo!1a uznać za sztukę „wysoką”, 
może zostać odczytana jako podwójne 
„bluźnierstwo” — estetyczne i pedago- 
giczne. Z drugiej jednak strony zacho- 
wana wówczas zostaje generalna zasa- 
da: zasada zbliżenia szkoły do życia i to 
stanowi o pozytywnej wartości przed- 
stawionej propozycji. Wydaje się, że w 
imię tej zasady warto także zrezygno- 
wać z ujęcia wychowania filmowego 
jako wyłącznie estetycznego. Zadaniem 
wychowania filmowego w tym ujęciu 
jest nie tylko i nie tyle zbliżenie do filmu, 
lecz także — i głównie — zbliżenie do 
życia. 

Wybór określonych filmów to waru- 
nek konieczny rozwinięcia żywego i 
skutecznego wychowania filmowego. 
Obejrzenie tych filmów należy jednak 
wzbogacić, dostarczając młodemu od- 
biorcy odpowiedniej wiedzy o filmie. 
Zapytajmy więc: 


Jaka wiedza 
o filmie 


(i czy tylko o filmie)? 


Staranie o dostarczenie odpowied- 
niej wiedzy o filmie wynika z nadziei, że 
wiedza taka jest potrzebna dla pełnego 
zrozumienia filmu. Na ile jest to nadzieja 
uzasadniona? Jakie konkretne treści 
powinien zawierać szkolny program 
wiedzy o filmie? Konstrukcja takiego 
programu nasuwa zasadnicze trudnoś- 
ci, wynikające z różnych koncepcji uję- 
cia filmu. Wszystkie dotychczasowe 
propozycje budzą zastrzeżenia. Nie u- 
względniają bowiem całej różnorod- 
ności filmu, ujmując go w oderwaniu od 
pozostałych manifestacji współczesnej 


Anna Dymna I Tomasz Stockinger w „Znachorze" Jerzego Hofimana 


kultury. Te zastrzeżenia mogłyby zostać 
przezwyciężone, gdyby program wie- 
dzy o filmie w szkole potraktował film 
właśnie jako zjawisko kultury współ- 
czesnej, przejawiające się różnorodnie, 
często kontrowersyjne. Wiedza o filmie 
powinna także znaleźć oparcie w zain- 
teresowaniach młodzieży. Są to zaś 
zainteresowania nie tylko filmowe, ale 
również — i głównie — zainteresowania. 
określoną problematyką, którą filmy po- 
ruszają. Wiedzę o filmie należy więc 
ściśle związać z wiedzą o życiu. Pod- 
stawą muszą stać się konkretne filmy i 
przedstawione w tych filmach żywe 
treści. Podejmując dyskusję o tych 
treściach, nauczyciel powinien rozwa- 
żyć filmowe środki wyrazu, których dla 
wyrażenia tych treści użyto. Do wiedzy 
o filmie trzeba więc dochodzić. 
Tymczasem w dotychczasowej prakty- 
ce od takiej wiedzy najczęściej się wy- 
chodzi, przekazując ogólne wiadomoś- 
ci o środkach wyrazu sztuki filmowej 
nie związanych z konkretnym doświad- 
czeniem. Jest to zatem wiedza wyłącz- 
nie formalna i przyjęta zostaje tylko ze- 
wnętrznie. Chodzi zaś o to, aby wypły- 
wała z przeżycia, przeżycie wzbogacała 
oraz pomagała w „oddającej sprawied- 
liwość” ocenie. Z tego zaś wynika pyta- 
nie, czy powinna to być: 


Ocena „właściwa” 
czy ocena własna? 


Jest rzeczą oczywistą, że nie można 
mówić o jednej tylko, arbitralnej, jedy- 
nie słusznej ocenie. Oznacza to, że wy- 
siłek pedagoga zmierzać powinien nie 
tyle do właściwej, ile własnej oceny 
utworu. Własna ocena nie jest jednak 
równoznaczna z oceną całkowicie do- 
wolną. Potrzebna jest — z jednej strony 
— pokora i uległość, z drugiej — odwaga 
i niezależność. Pokora, żeby utwór 
możliwie głęboko i wnikliwie zrozumiec 
uchwycić jego różnorodne wartości, 
„oddać mu sprawiedliwość”. Jest to 
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Dziś 
wideomąż 
szuka 
wideożony 


ramach integracji po- 
I Ą / zytywnej na linii mąż 

— żona wybrałem się 
ze swoją ślubną do kina „Wie- 
dza” na film Roberta Altmana 
pt. „Idealna para”. Liczyłem po 
cichu, że będzie to obraz ideal- 
nej pary małżeńskiej, coś w ro- 
dzaju instruktażu na temat 
szczęśliwego pożycia w rodzin- 
nym stadle. Kino bawi, rozśmie- 
sza, wzrusza i tak dalej, ale przy 
tym tego i owego uczy. Często 
zadaję sobie pytanie: jak oni to 
robią w kinie, że wszystko im 
wychodzi? Wedle opinii pewne- 
go mojego znajomego film jest 
wtedy dobry, kiedy dobrze się 
kończy. Natomiast film o straco- 
nych zalotach, o niespełnionej 
miłości, rozbitym małżeństwie, 
to film zły, gdyż nie pozostawia 
żadnej nadziei. znajomy 
rozwiódł się właśnie po raz trze- 
ci, choć jego magiczna wiara w 
harmonię układów damsko- 
-męskich nie uległa najmniej- 
szemu zachwianiu. 

Film Altmana osobiście mnie 
zawiódł, przede wszystkim za 
przyczyną natury formalnej — 
nie dotyczy on pożycia małżeń- 
skiego. Zajmuje się jakby eta- 
pem wstępnym,  harcownic- 
twem przedmałżeńskim, czymś, 
co można by nazwać: narze- 
czeństwem _ matrymonialnym. 
Zawieranie znajomości poprzez 
biuro matrymonialne niesie w 
sobie określony ładunek emocji 
i nadziei, aczkolwiek czyni z lu- 
dzi partycypujących w przetar- 
gu na charaktery, sposoby bycia 
i upodobania seksualne, istoty 
bardziej anonimowe. Przed za- 
łożeniem karty rejestracyjnej w 
biurze miały one jeszcze jakieś 
nazwisko, płeć, adres, teraz po- 
siadają odpowiednie numery — 
numer ten i ten poszukuje nu- 
meru tego i tego. 

Ażeby jednak ten anonimat 
kochankowie z kartoteki mogli 
przeżyć w miarę atrakcyjnie, z 
pomocą przychodzi im technika 
audiowizualna. Kandydatki i 
kandydaci na przyszłych mał- 
żonków nagrywają siebie na wi- 


deokasety i dzięki temu można 
odtworzyć wygląd zewnętrzny 
danej kandydatki lub kandyda- 
ta (co jest niezmiernie ważne) 
jak i słowa, które wypowiadają 
na temat sposobu żywienia, czy 
stosunku po stosunku (co jest 
ze wszech miar pożądane). 

Ludziom, którzy już nie pa- 
miętają swojego narzeczeńs- 
twa, film Altmana może wydać 
się zabawny. Ludziom zapra- 
wionym w bojach małżeńskich 
takie przekomarzania solistki 
zespołu rockowego z Grekiem 
robiącym w antykach nie wy- 
starczają. Owszem, Altman z 
właściwą sobie przewrotnością i 
humorem ukazuje obyczajowe 
perturbacje dzisiejszej Amery- 
ki. Odnosi się jednak wrażenie, 
że już je kiedyś widzieliśmy, w 
innych filmach, znacznie pogłę- 
bione i bardziej wyraziste. 

„Idealną parę" trudno zali- 
czyć do gatunku „wyciskaczy 
łez”, raczej należałoby ją u- 
miejscowić w rzędzie obrazów 
pod wspólnym kryptonimem 
„Ściskacze dłoni”. Przerywanie 
akcji filmu występami zespołu 
rackowego, gustującego, o dzi- 
wo, w sentymentalnych, nastro- 
jowych kawałkach, sprzyja dal- 
szemu zbliżeniu poprzez dotyk, 
co jest zawsze zabiegiem nie- 
winnym i wzruszającym w swej 
prostocie. 

Jak się rzekło, instruktażowe 
walory filmu Altmana są zniko- 
me. Pomysł, żeby prześpiewać 
życie z wybranką swojego serca 
w dobie kryzysu, zanadto trąci 
łatwizną. Można ewentualnie u- 
dawać Greka, ale bez antyków, 
bo w „Desie” ceny straszą, mok- 
nąć na deszczu i narażaćsię orto- 
doksyjnej rodzinie, żeby tylko 
połączyć się z ukochaną. Albo 
przyjąć za własną polską wers- 
ję „Idealnej pary”. Żona po 
wyjściu z kina powiada: „Obej- 
rzałam ten film po raz drugi”. A 
ja pytam: „Dlaczego?” Żona od- 
powiada: „Zrobiłam to dla cie- 
bie”. 

JERZY 
GÓRZAŃSKI 


FILM KRÓTKI I OKOLICE 


Powtórka 
z historii 


staw czterdziestu trzech polskich filmów krótkometrażowych wy- 

branych z dorobku czterdziestolecia zostanie przekazany do dy- 

spozycji Międzynarodowej Federacji Archiwów Filmowych, a na- 
stępnie udostępniony wszystkim zainteresowanym krajom. Z doświad- 
czenia i rozeznania Filmoteki Polskiej wynika bowiem, że zainteresowanie 
polskim filmem krótkim jest nadal duże, a to głównie w Hiszpanii. niemal 
w całej Ameryce Południowej i w Kanadzie. 

Przeglądam listę tytułów wybranych do programu już po raz któryś z 
rzędu: „Suita warszawska” Makarczyńskiego, „Powódź” Bossaka, „Piasia 
wyspa” Puchalskiego, „Dom” Borowczyka i Lenicy, „Modliszka” Karola 
Marczaka, „Muzykanci"” Karabasza, „Narodziny statku” Łomnickiego i po- 
tem jeszcze dużo tytułów i nazwisk i kończy się lista, ostatnie cztery filmy 
to „Tango” Zbigniewa Rybczyńskiego, „Film animowany" Aleksandra 
Sroczyńskiego, „Protokół zniszczenia” Jadwigi Zajićek i wreszcie Juliana 
Antoniszczaka „Polska kronika non-camerowa nr 6". 

Wybieranie takiej reprezentacji jest bardzo trudne, zwłaszcza że jest z 
czego wybierać. Skreślać na tej liście nie ma co, dokładać do niej można 
by jeszcze sporo, niemal każdy film i każde nazwisko tu umieszczone 
wywołują łańcuch rozmaitych skojarzeń, przywołują na myśl jeszcze inne i 
jeszcze inne filmy. Co jest ważniejsze na przyktad w twórczości Giersza — 
„Mały western" czy „Pożar”, czy może i to i to? Ale takie rozważania z tej 
okazji psu na budę się nie zdadzą. Osobliwy, wędrujący, archiwalny fes- 
liwal polskiego filmu krótkiego rozbije się na dziesiątki innych, wyprofilo- 
wanych przez twórcze indywidualności i temperamenty, przez gatunki, 
Specjalności i tendencje; tę naszą czterdziestoletnią historię filmu krótkie- 
go można obracać i nicować na różne sposoby, bo jest bardzo bogata, 
ciekawa, w niektórych przejawach wręcz fascynująca — pulsująca i rozgo- 
rączkowana, to znowu przyszarzała, spokojna, zapadająca w letarg. 

Dziś tworzyć tę historię jest trudniej niż kiedyś, i wcale nie dlatego, że 
takie czasy przyszły. Prawda, że dokument idzie w to, co się nazywa tema- 
tem zastępczym, nigdy na przykład nie powstało tak wiele filmów o poe- 
tach, jak w ostatnich latach. Prawda, że lepiej poruszać się w strefach 
bezpiecznych, niż mnożyć kłopoty sobie i innym. Ale ponadto film doku- 
mentalny jest od wielu lat już kontrontowany z reportażem telewizyjnym i 
jest poddawany presji własnej historii, z każdym rokiem coraz silniejszej, 
niemal każdy temat grozi powtórkowością, niemal każda wizja artystyczna 
— epigoństwem, bo może się okazać, że już podobne wizje miewali inni — 
bardzo dawno temu. Jeszcze nie zostało odkryte wszystko w animacji, i to 
jest wciąż domena nowych technik i nowych kształtów plastycznych, choć 
i ten film żyje z kompleksem wtasnej historii, z kompleksem kina o świa- 
towej sławie — kiedyś. Doszedł Oscar dla Rybczyńskiego za „Tango”, 
jakby na pociechę, i — dla zachęty. Ale kino animowane w ogóle znajduje 
się w sytuacji paradoksalnej, bo jeśli można mówić o rozwoju filmu autor- 
skiego, to w piętkę goni użytkowa produkcja dla dzieci, wyprana z wszel- 
kich już chyba ambicji. Trudne czasy dla filmów edukacyjnych biorą się z 
coraz bardziej skomplikowanych stosunków pomiędzy WFO a resortem 
oświaty, szkoła odwraca się od znakomitej, choć nieco ktopotliwej w uży- 
ciu pomocy naukowej. Rodzi się nowy kompleks, kompleks nieprzydat- 
ności. 

1 jeszcze jedno. Film krótki pozbawiony jest niemal zupełnie dopingu, 
tego, co bym nazwał przychylnym zainteresowaniem, bo choć festiwale 
krakowskie — jak mało która impreza kulturalna w Polsce — są szeroko 
komentowane w całej prasie, przecież nieczęsto dostrzega się te wartoś- 
Ci, które rzeczywiście usiłuje wnieść lub wnosi. Profesjonalne zmęczenie 
krytyki? Być może. Z drugiej strony, w samych środowiskach twórczych 
więdną aspiracje i zanika kult profesjonalizmu i fachowości, zanika poczu- 
cie czasu ekranowego, o tym zresztą już się mówiło nie jeden raz. Ładna i 
ciekawa jest historia polskiego filmu krótkiego, ale żyć nią tylko — nie 
sposób, ta historia tworzy się dalej w warszawskich wytwórniach, w Łodzi, 
w Krakowie, w Bielsku Białej. 


Fe Polska przygotowuje imprezę, jakiej jeszcze nie było. Ze- 


W 90 rocznicę urodzin Aleksandra Dowżenki Filmoteka Polska i 
Warszawski Ośrodek Kultury zorganizowały retrospektywny 
przegląd dzieł radzieckiego reżysera 


Dowzenko 
— klasyk 


nieznany? 


ak w żadnej ze sztuk, w filmie 
mamy do czynienia ze zjawi- 
skiem wręcz paradoksalnym — 
oto o klasykach często się 
mówi, ale się ich nie ogląda. Nikogo nie 
dziwi obecność Szekspira, czy wielkich 
tragików greckich na deskach scenicz- 
nych — mało tego — kolejne inscenizacje 
oglądane są nie tylko przez krytyków, 
ale przede wszystkim stanowią Świado- 
my wybór repertuarowy tak zwanego 
przeciętnego odbiorcy. W jeszcze więk- 
szym stopniu dotyczy to literatury i ma- 
larstwa. Czymże więc zasłużył sobie 
film klasyczny na to, by nie był ogląda- 
ny? Czy wbrew swym intencjom nie 
przyczynia się do tego po części kryty- 
ka? Bowiem kanonizowanie dzieła fil- 
mowego powoduje jego oddalenie od 
widza. O ile filmy Chaplina, Orsona 
Wellesa, czy Renć Claira są jeszcze 
ogiądane (w czym niemała zasługa te- 
lewizji), o ile wręcz nie wypada nie znać 
sztandarowych dzieł Eisensteina, o tyle 
twórczość Dowżenki jest właściwie nie- 
obecna na naszych ekranach i w świa- 
domości odbiorcy. 
Wielka trójca kina radzieckiego lat 
trzydziestych — Eisenstein, Pudowkin, 
Dowżenko, przy czym każdy z nich od- 


mienny i na swój sposób nowatorski — 
stworzyła rzecz bez precedensu w ów- 
czesnej historii filmu. Wychodząc poza 
ramy rozrywki, jako podstawowej funk- 
cji kina, odkryli oni, że właśnie film 
może nadać nowy wymiar estetyczny 
rewolucyjnym przemianom zachodzą 
cym nie tylko w sferze społecznej i eko- 
nomicznej, ale przede wszystkim w 
psychice człowieka, w jego postawie 
moralnej. 

Wyrażono kiedyś pogląd, że filmy 
Dowżenki stanowią syntezę osiągnięć 
Eisensteina i Pudowkina. W żadnym 
wypadku nie można się z takim poglą- 
dem zgodzić. Oczywiście stosował 
pewne zabiegi formalne (dotyczące 
głównie montażu) przyjęte od Eisen- 
steina, ale po pierwsze, weszły one na 
stałe do warsztatu każdego twórcy fil- 
mowego, a po drugie pełniły niejako 
rolę służebną. nie były celem samym w 
sobie, a pozwalały na osiągnięcie okre- 
ślonego efektu artystycznego, który zy- 
skał sobie miano filmu poetyckiego. 
Nie znajdował się także pod wpływem 
Pudowkina, prekursora filmu psycholo- 
gicznego w stylu klasycznej literatury 
rosyjskiej. 

Związany z tradycją ukraińskiej kultu- 


Aleksander Dowżenko na pianie filmu 
„Czarodziej sadów” 


ry ludowej, głęboko zrośnięty z przyro- 
dą, Dowżenko malarz i wizjoner kreuje 
rzeczywistość na podobieństwo biol 
gicznego rytmu otaczającego go świ 
ta. Człowiek u Dowżenki nie istnieje od- 
dzielnie, nie istnieje jedynie w określo- 
nej społeczności, związany jest z naturą 
(„Ziemia”), z niej czerpie siłę moralną, 
witalność, moc przetrwania. Niemal 
wszystkie jego filmy zaczynają się roz- 
ległą panoramą krajobrazu — czy to sze- 
roko rozlanych wód Dniepru („Zweni- 
gora”, „Iwan”), leniwie spływających 
krą, to znów groźnie piętrzących się na 
skałach, poetyckiego symbolu życia, 
czy też bezkresnej, przytłaczającej w 
swym ogromie tajgi. Gdzieś w oddali, 
poza obrazem, przewijają się tęskne u- 
kraińskie pieśni. Jest w filmach Dow- 
żenki i filozoficzna zaduma i bujna tan- 


tazja, malarski rozmach. Jest alegorycz- 
na przypowieść o walce dobra ze złem, 
operująca całym arsenałem nowych 
podówczas środków wyrazu (przenika- 
nia, zdjęcia nakładane). Nawet tam, 
gdzie, wydawałoby się, konkretna rze- 
czywistość nakazuje zapomnieć o 
wszelkiej poetyczności — ogromna bu- 
dowa Dnieprostroju w filmie „Iwan” — 
urzeka twórcę bez mała życiodajna siła 
i indywidualizm wielkich maszyn. 

Tworzy Dowżenko na przełomie 
dwóch epok — kina niemego i dźwięko- 
wego — i jak rzadko któremu z współ- 
czesnych mu reżyserów, dość szczęśli- 
wie udaje mu się przekroczyć ten swoi- 
sty Rubikon, choć o jego wielkości sta- 
nowi bezsprzecznie film niemy. Należy 
także pamiętać o tym, że zaistniał on 
jako scenarzysta, reżyser, w określo- 
nym momencie historycznym, w chwili 
stawania się nowej rzeczywistości. Było 
niemożliwe, by nie miał w niej swego 
twórczego udziału. I tu właśnie Dow- 
żenko ujawnił swą artystyczną dojrza- 
łość. Chociaż pewne hasła i sytuacje 
swą plakatowością wzbudzają dziś w 
nas odruch niechęci czy zażenowani 
to jednak ogromna prostota, jakaś wy- 
jątkowa delikatność w sposobie patrze- 
nia na człowieka, emanujący z ekranu 
klimat autentycznej wiary w sens no- 
wych wartości sprawiają, że filmy te 
bronią się przed zarzutem schematyz- 
mu, tak częstym przecież w stosunku 
do wielu dzieł tego okresu. 

Pisząc o Dowżence nie można pomi- 
nąć pytania o aktualność utworu filmo- 
wego. Możemy o niej mówić, ale oczy- 
wiście nie w sensie tematycznym, fabu- 
larnym, gdyż ta materia, jak wiemy, de- 
zaktualizuje się najszybciej. Jeżeli nato- 
miast będziemy traktować twórczość 
Dowżenki jako wyraz określonego nur- 
tu sztuki filmowej, kina poetyckiego, w 
którym dramaturgii nie tworzą akcenty 
zdarzeniowe, lecz emocjonalne, nie 
kina opowieści, lecz kreowania rzeczy- 
wistości, kina nie tylko dialogu ale tak- 
że ciszy i przede wszystkim — obrazu, 
wówczas staje się oczywiste, że w tej 
sierze jest ono ponadczasowe, cho- 
ciażby jako źródło inspiracji. 

Nowy film radziecki tworzony przez 
Andrieja Tarkowskiego, Siergieja Para- 
dżanowa, Marlena Chucyjewa, Jurija Il- 
jenkę, pobudzający wyobraźnię, nie- 
zwykle oszczędnymi środkami wyrazo- 
wymi wyzwalający wrażliwość widza, 
lub też urzekający malarskim pięknem 
obrazu, mieści się bez trudu w iście 
Dowżenkowskim kolorycie. Jest to 
zresztą w swych najlepszych przeja- 
wach film trudny w odbiorze, wykazują- 
cy szczególnie dużą dojrzałość arty- 
styczną. w niebanalny sposób podej- 
mujący podstawowe pojęcia egzysten- 
cjalne — miłość, samotność, śmierć. 
Film poetycki ewoluuje zresztą, jak się 
wydaje, w stronę poszukiwania treści 
głęboko filozoficznych, czego przykta- 
dem może być twórczość Antonioniego 
czy Bergmana. 

Kino tego rodzaju zdaje się być 
szczególnie bliskie i potrzebne człowie- 
kowi współczesnemu, uwikłanemu w 
Sytuacje stresowe. Daje możliwość 
spojrzenia na siebie jak gdyby z zew- 
nątrz, a jednocześnie pobudza do Sa- 
moanalizy. 


MARZENA 
KAMIŃSKA 


„Zwe- 
nigora" (1928), „Arsenat” (1929), „Ziemia” 
(1930), „łwan” (1932), „Aerograd" (1935), 
wSzczors” (1939), „Zwycięstwo na prawo- 
brzeżnej Ukrainie" (1945), „Czarodziej 
dów” (1948). 

Po śmierci Dowżenki pozostałe po nim 
scenariusze zrealizowała jego żona, Julia 
Sotncewa. Były to filmy „Poemat o morzu 
(1958), „Opowieść lat płomiennych" (1961) 
„Zaczarowana Desna” (1965) oraz, według 
opowiadania Dowżenki, „Niezapomniane 
(1968). 
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Bezradni 


BEZ ŚLUBU 


S$ TIECH POR, KAK MY WMIESTIE. Reżyseria: Władimir Grigorjew. Wykonawcy: 
Swietłana Smirnowa, Andris Lijełajs, Antonina Szuranowa, Jurij Płatonow i inni. 


ZSRR, 1982 


ie ma w filmie „Bez ślubu” 
przygód, ale są niespodzianki 
Wydarzenia, których kształt i 


sens zdaje się nam oczywisty, 
w miarę rozwoju akcji odsłaniają swe 
znaczenie głębsze, niejednokrotnie od- 
mienne, niż przypuszczaliśmy począt- 
kowo. Nieskomplikowana z pozoru his- 
toryjka o dziewczynie i chłopcu, którzy 
poznali się podczas wakacyjnej prakty- 
ki i postanowili „być razem”, okazuje 
się pojemniejsza niż rozmaite podobne 
opowieści o meandrach uczuć. Tak 
często | tak beztrosko pokazywana na 
ekranie przeciętność ludzkiego byto- 
wania przekształca się tu za sprawą 
twórców z kategorii statystycznej w dra- 
matyczną. 
Scena współczesnych oświadczyn, 
jedna z pierwszych w filmie Władimira 
Grigorjewa. Już podczas pierwszej wi-. 


zyty u matki swej dziewczyny Walerij 
oznajmia, że postanowił zamieszkać z 
Nadieżdą w wynajętym pokoiku. Matka 
jest naturalnie oburzona, grozi wyrzuce- 
niem amanta z domu. Jej syn, brat Na- 
dieżdy, oznajmia z uśmiechem, że go- 
tów jest spełnić życzenie matki, kopnia- 
kiem ułatwiając wyjście gościowi. Na 
Co ów z niezmąconym spokojem odpo- 
wiada, że nie pojmuje oburzenia: mógł 
przecież zamieszkać z dziewczyną nie 
informując rodziny o swym zamiarze... 
Z perspektywy późniejszych wyda- 
rzeń ta podszyta brutalnością scena 
nabiera nowych znaczeń. Ów nowo- 
czesny rycerz, gotów porywać wybran- 
kę swego serca, nie okaże się tak bar- 
dzo rycerski w chwilach dla niej trud- 
nych, kryzysowych. Oburzona matka 
kłopocze się nie tyle o córkę, ile o sie- 
bie: boi się zostać sama, choć — z dru- 


giej strony — nie chce także rezygnować 
z niezależności. A brat? On także nie 
martwi się o siostrę: grożąc amantowi — 
chce tylko pokazać, kto w domu jest 
panem; lecz w gruncie rzeczy cieszy 
się, gdy Nadieżda opuści dom, który 
stanie się tym samym jeszcze wygod- 
niejszą poczekalnią, sypialnią, stołów- 
ką. 


Pierwsze wrażenia nadal nas będą 
mylić. Nobliwy profesor-wychowawca 
skąpi dwójek studentom funkcyjnym: 
ważniejszy jest dla niego ich fasadowy 
autorytet w studenckiej grupie niż ich 
rzeczywista wiedza. Wesoły i sympa- 
tyczny kolega Nadieżdy w chwili szcze- 
rości wyznaje, że nie wierzy w decyzje 


oparte na świadomym, autentycznym .| 


wyborze — ani nawet w autentyczne u- 
czucia; że miłość to wyłącznie sprawa 
biologii, szybkiej inicjatywy, przypadku. 
Koleżanka, która uchodzi za symbol ro- 
dzinnego szczęścia, zwierza się, że 
wyszła za mąż ze strachu przed samot- 
nością: powiedziała sobie — musisz.ko- 
chać — i musi, długo wieczorami wycze- 
kując z dzieckiem na męża. 

Ludzie, których odnajdujemy w oto- 
czeniu pary bohaterów — oni sami zre- 
sztą także — nie krzywdzą siebie z pre- 
medytacją. Rzuca się w oczy przede 
wszystkim ich zagubienie, także pod- 
szyta egoizmem samotność. Nie stara- 
ją się odnaleźć żadnych wzorów kultu- 
rowych, żadnych tradycji i zasad, żad- 
nych impulsów i sił w sobie samych, 
które pomogłyby im żyć w zgodzie z 
sumieniem i w duchowej harmonii z in- 
nymi. Uwikłani w sieć arcywygodnych 
półprawd i zgrabnych przemilczeń — nie 


potrafią dostrzec, że obieg fałszywej 
monety, którą odruchowo proponują in- 
nym, obejmuje także ich samych, że 
sami tracą na tym najwięcej. Nie próbu- 
ją zdobyć się na spójną ocenę spraw, 
zdarzeń i ludzi, także własnych czynów. 
Przypominają ów tłum na ulicy, który 
podczas gwałtownej scysji między Wa- 
lerym i Nadieżdą otacza ich kręgiem, 
przypatrując się scence bez słowa, bez 
jakiejkolwiek reakcji, biernie aż do 
chwili, gdy Walenij rzuci na odchodnym 
ironiczne: „Mieliście widowisko? To 
płaćcie... 
| nagle, wśród zgiełku beztadnego 
życia, pośród drobnych kłamstw i nie- 
winnych matactw, jakby na obrzeżu 
głównego wątku filmu — zdarza się dra- 
mat. Trafiony apopleksją umiera nie- 
młody już człowiek, przyjaciel matki, z 
nią właśnie wiążący nadzieję na założe- 
nie rodziny, przez nią długo zwodzony i 
tuż przed śmiercią odtrącony, na dobrą 
sprawę nie wiadomo dlaczego: z lęku 
przed jego dobrocią? przed wspólnym 
życiem? z braku uczuć? „Dlaczego 
wszystkim jest tak źle z nami?” — skarży 
się matce córka, która w odróżnieniu 
od innych nie rezygnuje z ważnych py- 
tań; ale ani matka, ani nikt w otoczeniu 
Nadieżdy nie da jej odpowiedzi. 

Nadieżda jest najciekawszą postacią 
w filmie. Gra ją Swietłana Smirnowa, 
która widzom radzieckim objawiała się 
nieraz w rolach repertuaru dziecięcego. 
Polskim kinomanom jednak kojarzy się. 
głównie z klimatem poszukiwań moral- 
nych, konfliktów o podłożu etycznym, 
do jakich przyzwyczaiły nas filmy z wy- 
twórni leningradzkiej (wymownym przy- 
kładem tego genre'u są oba znane w 
Polsce filmy Grigorjewa — „Spóźnione 
spotkanie" i „Bez ślubu”). Smirnową 
widzieliśmy już w „Cudzych listach" A- 
werbacha, w „Pierwszym zamążpójś- 
ciu” Chejfica: ta aktorka zdaje sią tą- 
czyć w sobie pewne cechy sprzeczne, 
co nadaje jej postaciom drażniącą wie- 
lowymiarowość. W tamtych filmach u- 
cieleśniała świeżość zachowań podlo- 
tka i spryt doświadczonej kokietki, nie- 
winny wdzięk i wyrafinowaną przebie- 
głość, wrażliwość i bezczelność. Sporo 
z tego przeniosła i tu, do filmu „Bez ślu- 
bu”, jednak jej Nadieżda jest przede 
wszystkim bezradna. Nie rozumie sie- 
bie, nie rozumie Walerija, gotowego 
przyjąć spokojnie niemal wszystko, co 
niesie leniwy potok życia. „Jesteś sze- 
roki, wszystko w sobie zmieścisz” — 
rzuca chłopcu. Słowa, działania, rozterki 
odsłaniają portret dziewczyny, która nie. 
musi już odkrywać wszystkiego na 
nowo, jak ów filozofujący kolega, który 
zdobywa się na myśl dawno sformuło- 
waną przez Czechowa. Obraz dziew- 
czyny, która sporo odczuwa, rozumie, 
ocenia, porusza się jednak wśród 
prawd cząstkowych, nie mogąc odna- 
leźć łączącej je myśli przewodniej; ładu, 
który chciałaby uznać za swój 

Kiedy w ostatniej scenie filmu, po 
rozstaniu, Walerij pojawia się znów u 
Nadieżdy, twórcy filmu przestrzegają 
przed braniem jego powrotu za happy 
end. Nic się przecież nie zmieniło - i 
obrazowi na ekranie towarzyszy ryt- 
miczny ton instrumentu, niski i mon 
tonny, ten sam, który kreował nastrój 
po śmierci przyjaciela matki. Muzyczny 
komentarz wydaje się przyciężki, cały 
finał — nazbyt dosłownie komentujący. 
Nie dodaje w gruncie rzeczy niczego 
nowego do wcześniej wypowiedzia- 
nych słów Nadieżdy: „Ja już niczego 
nie jestem pewna. Mnie się wydaje cza- 
sem, że sama miłość to jeszcze za 
mało, że potrzebne jest jeszcze coś. 
Tylko co?”. 

1 w tym pytaniu, postawionym prze- 
cież wadliwie, a jednak postawionym, 
mieści się cały dramat, którym pragnie 
nas poruszyć skromny film z lenin- 
gradzkiej wytwórni. 


WACŁAW 
ŚWIEŻYŃSKI 


rzypowieści o narkomanach 

słuchaliśmy przez lata jak ba- 

jań o żelaznym wilku. Mroziły 

krew w żyłach, ale tylko trochę, 
bo i daleko to, i pewnie odrobinę kolo- 
ryzują, i w ogóle jak można było do cze- 
goś podobnego dopuścić. Wiele wody 
upłynęło, nim daliśmy sobie wydrzeć 
złudzenia. Teraz wiemy już wszyscy: w 
Polsce regularnie narkotyzuje się wiele 
tysięcy młodych ludzi. 

Aż dziw, że tak długo zwiekało z pod- 
jęciem tematu kino. W dramacie i tea- 
trze też dotąd niewiele. Zrobiono co 
prawda pierwszy krok — „Kompot” Jo- 
nasza Kolty i Bene Rychtera, ale zasięg 
wystawiania sztuki jak dotychczas o- 
graniczał się do kilku okazjonalnych im- 
prez peryferyjnych. 

„Czas dojrzewania” wejdzie zatem 
do historii polskiego kina, bo jest pier- 
wszym polskim. filmem fabularnym o 
narkomanach. Tyle dobrego powie- 
dzieć można o nim na pewno. Jeszcze 
pewnie i to, że reżyser miał dobre chę- 
ci. Ale ponoć dobrymi intencjami wy- 
brukowane jest dno piekła. Także pie- 
kła filmowego. 

Oczywiste, że śmiała wyprawa w ob- 
szar tematyczny dotąd nie zbadany, 
podjęcie problemu tak drastycznego i 
jeden tylko możliwy morał — od razu 
implikowały tonację. Film o narkomanii 
musi być wstrząsem. Otóż „Czas doj- 
rzewania” wstrząsem nie jest i to jego 
grzech główny, zarazem stanowiący 
sumę wszystkich grzechów pomniej- 
szych. 

Bohaterami opowieści uczynili reali- 
zatorzy chłopka-roztropka, ciężko haru- 
jącego na wysyłane rodzicom na wieś 
grosze oraz cud-dzieweczkę, która u- 
ciekła  obrośniętemu / badylarskim 
szmalem tatusiowi. Chłopek-roztropek 
ma dzieweczce za złe, ale kocha ją czy- 
sto i prawdziwie. Cud-dzieweczka lubi 
chłopka, ale życia szuka kolorowego, 
gdy tymczasem on muł roboczy, bez 
polotu, bez fantazji. Oto konflikt.Te 
same korzenie, a tak różne życiowe 
cele, tak diametralnie odmienne wizje 
szczęścia. 

Chociaż, by rzec uczciwie, bohaterka. 
wizji szczęścia jeszcze nie ma, i chyba 
to jedno jest w jej zachowaniu prawdzi- 
we. A szczęście było — oglądamy je we 
wspomnieniach. Łąka, kwiaty, rozwiane 
włosy, śmiech. Stereotyp, banał, sztam- 
pa. 
Już w scenariuszu roi się od nietra- 
sobliwych uproszczeń. Dwa środowi- 
Ska zestawiono na zasadzie kontrastu. 
Z jednej strony krzepcy, optymistyczni 
robotnicy, którzy co prawda ciężko pra- 
cują, a żyją skromnie, ale za to radoś- 
nie, w poczuciu swej wartości, z wido- 
kami na przyszłość co prawda nie olś- 
niewającymi, ale za to konkretnymi. 


Na antypodach dzieci-kwiaty. Punko- 
wie, hipisi, poppersi, skinheadzi. Biega- 
ją stadami niczym spłoszone gołębie, 
zatrzymują się niekiedy, by spojrzeć 
spode łba. Kamera ogląda ich ciekawie, 
delektuje się barwnością tej osobliwej 
miejskiej fauny. Ale z daleka, a przynaj- 
mniej z bezpiecznego dystansu. Ich ję- 
zyk, ich sprawy, ich świat poznajemy 
jakby przez szybkę, przez wizjer w pan- 
cernych drzwiach. 

Weseli i krzepcy robotnicy jak z trójki 
murarskiej Birkuta oglądają ćpunów z 
daleka albo — najchętniej — na ekranie 
telewizora. | dyskutują: „Oni nic nie ro- 
bią, dla nich ci, co pracują to frajerzy. A 
kto na nich pracuje? Rodzice. Aha, zna- 
czy frajerzy?”. Co mieliby do powiedze- 
nia sami narkomani — nie wiemy. Nikt 
ich o to w filmie nie zapytał. 

Trafiamy jednak wreszcie do meliny. 
Przeciwieństwem _ chłopka-roztropka 
jest młody narkoman Krzysztof. Tamten 
brzydki i toporny, ten ładny i delikatny, 
tamten mało rozgarnięty i niemodnie 
ubrany, ten — z wyobraźnią, z polotem, 
ubrany jak trzeba. Tamten potrafi tylko 
niepotrzebnie pytać i strofować, ten 


Jeździec 
apokalipsy 


CZAS DOJRZEWANIA 
Reżyseria: Mieczysław Waśkowski. Wykonawcy: Maria Probosz, Jan Jurewicz, Marek 
Probosz, Alina Cichocka, Bogusław Sochnacki i inni. Polska, 1984 


umie głęboko spojrzeć w oczy albo u- 
kraść kwiat i wpiąć go we włosy uko- 
chanej. Tamten może budzić tylko 
śmiech i litość, ten — fascynować. Nie- 
wielkie ma więc szanse gruboskómy 
robol w rywalizacji ze zwiewnym cheru- 
binem, nie ma się co dziwić dokonane- 
mu przez bohaterkę wyborowi. 

Zbyt uproszczony obraz Świata. Pa- 
pierowe figurki ustawione na czarno- 
-białej szachownicy. Rzec może ktoś: 
bo film ma być plakatem. Prostym, jas- 
nym, zrozumiałym, przede wszystkim 
zaś krzyczącym, a wszak do tego po- 
trzebne są nieskomplikowane formy, 
mocne barwy, ostre kontrasty. Bardzo 
pięknie, tylko że plakat musi, a przynaj- 
mniej powinien, być skrótem myśli. A 
myśli w tym filmie niewiele. Diagnoza 
grubymi nićmi szyta. 

Patrzymy w „Czasie dojrzewania” na 


świat narkomanów tak mniej więcej, jak 
w telewizyjnym magazynie „Kontakty”, 
kiedy to nagle wraz z milicyjną kamerą 
wdzieramy się do meliny, by w świetle 
reflektora oglądać ze zgrozą rekwizyty 
zbrodni powolnego samobójstwa. Bo 
ta opowieść o narkomanach wcale nie 
jest opowieścią o narkomanach, a jedy- 
nie o tych, którzy się narkomanom dzi- 
wią i nadziwić nie mogą. 

Autorzy filmu nie mogą się zdecydo- 
wać, na czym się Skupić: krytyce po- 
staw konsumpcyjnych,krytyce stosun- 
ków społecznych, konflikcie pokoleń 
czy też wątku psychologicznym, me- 
chanizmach wyboru. Rzecz jasna to 0s- 
tatnie byłoby najciekawsze. Niewiele z 
tego jednakże wychodzi. Nie piszę tego 
z pozycji dobrego wujka, który nie rozu- 
mie, że po „kompot” sięgnąć można 
właściwie bez przyczyny. Oczywiście, 


że można. Tylko ten film miał chyba nie- 
co większe ambicje. Przynajmniej powi- 
nien. 

Na żadnym planie, w żadnym z wąt- 
ków nie grzeszy „Czas dojrzewania” o- 
ryginalnością spostrzeżeń i wyrafino- 
waniem konstrukcyjnym. Konilikty zary- 
sowano powierzchownie, niemalże — u- 
mownie. Nie zdecydowali się realizato- 
rzy na konsekwentne sformułowanie o- 
skarżenia. Przypuszczam, że dla wielu 
widzów problem narkomanii po tym fil- 
mie stanie się jeszcze bardziej niezro- 
zumiały; bo przecież niemożliwe, by byt 
tak jak to przedstawia film — jednowy- 
miarowy. 

Niestety niewiele też dobrego ak- 
torstwa. Marii Probosz odrobinę jednak 
jeszcze brakuje do Zbyszka Cybulskie- 
go i Jamesa Deana, na których powołu- 
je się w swych wypowiedziach. Marek 
Probosz w roli Krzysztofa tak bardzo 
przejął się swym posłannictwem, że po- 
tożył rolę nadmiarem uniesień. Może 
największe wrażenie w tej powodzi eg- 
zaltacji robi milczący narkoman o ka- 
miennej twarzy, który zajmuje się tylko 
konkretnymi czynnościami przygoto- 
wania makiwary. 

Szkoda, że „Czas dojrzewania" nie 
uniósł problemu, z którego się narodził, 
szkoda, bo taki film jest bardzo po- 
trzebny. Cynik pewnie by dodał: tej 
szansy kino nie może zmarnować... 
Ktoś kiedyś nazwał narkomanię piątym 
jeźdźcem apokalipsy. Kino powinno za- 
rejestrować koniec świata. 


MACIEJ 
PAWLICKI 


Andrzej Barański 
Aleksander Fogiel 


Ewa Dałkowska i Halina Wyrodek 


Operator Ryszard Lenczewski | r 


3 
z 
EJ 
3 
E 
ś 
x 
5 
S 
EJ 
i 
EJ 


Na planie filmu KOBIETA Z PROWINCJI Andrzeja Barańskiego 


Włodzimierz Skoczylas, Ryszarda Hanin i Ewa Dełkowska 
Ewa Datkowska 


Nie będzie to z pewnością film z rodzaju tych, do jakich przywykliśmy — spójna, 
fabularna historia o wyraźnie nakreślonych wątkach, utożonych po kolel, zęsta- 
wionych w jeden dramaturgiczny ciąg. Opowieść, którą realizuje Andrzej Ba- 
rański, może chyba nosić nazwę 


Wędrówka po życiu 


wa wędrówka nie będzie bie- 
gła prostą drogą. zdarzenia, 
jakie przywoła filmowa kame- 
ra, pochodzą bowiem z róż- 
nych okresów życia bohaterki. 

Tytut (obieta z prowincji” — wyda- 
je się „wyznaniem wiary” reżysera, któ- 
rego pociąg do opowieści z małych 
miasteczek dobrze znany jest kinoma- 
nom. Pewna powolność narracji będą- 
ca, jak się zdaje, odbiciem spowolnio- 
nego rytmu życia gdzieś na uboczu, to 
jedna z cech charakteryzujących filmo- 
wy świat Barańskiego. Druga — w obec- 
nie realizowanym filmie chyba dominu- 
jąca — to pewna specyficzność patrze- 
nia, niestandardowe podejście do 
swoich bohaterów. Barański wprost 
mówi o tym, że interesują go ludzie, na 
których pewnie nikt inny nie zwróciłby 
uwagi, nie dostrzegł w nich nic frapują- 
cego. To „inne spojrzenie” charakte! 
zuje również jego bohaterów. Czy może 
— po prostu on każe postaciom ze 
swych filmów tak właśnie patrzeć na 
świat? 

„Kobieta z prowincji” będzie opo- 
wieścią o życiu przedstawionym po- 
przez wybrane sceny z życiorysu kobie- 
ty rodem z małego miasteczka. Przeżyła 
Pierwszą Wojnę, potem Drugą... Z Pier- 
wszej Wojny pamięta zapach wanilii, 
której laskę znalazł na ulicy i przyniósł 
do domu ojciec... Podobnie dziwne śla- 
dy zostawią w jej pamięci i inne wyda- 
rzenia. Zobaczymy więc Andzię (boha- 
terka ma na imię Anna) jako młodą 
dziewczynę, która najmowała się do 
ciężkich prac i składała zarobione gro- 
sze na kupno wymarzonej plisowanej 
spódniczki, beretu i bluzki — a potem 
oddała wszystkie uciułane pieniądze 
matce. Na chleb. Zobaczymy ją, gdy 
wychodzi za mąż, potem kiedy ginie jej 
mąż, wreszcie gdy zostaje młodą wdo- 
wą z malutkimi dziećmi. | gdy potem 
stara się o nią wdowiec, który chciałby 
razem z nią dożyć starości... Na strychu 
ma Andzia swój gałganiarski warsztat. 
Zszywa szmatki w serdaki, chodniczki i 
fartuchy, a zarobione pieniądze zbiera 
dla dzieci. Jeszcze później pisze wier- 
sze i recytuje je na wieczorkach Ligi 
Kobiet. 

Scenopis zamyka obraz malutkiej, 
rocznej Andzi stawiającej pierwszy S: 
modzielny krok. Obraz pogodny, w let- 
nim, pełnym kwiatów i soczystej trawy 
sadzie. Koniec filmu przypomina po- 
czątek życia, a całość, jak mówi reży- 
ser, ma być „życiem w jednym kawat- 
ku”, opowiedzianym w jednolitej kon- 
wencji spojrzeniem za siebie. 

W klasztornych budynkach w Łęczy- 
cy ekipa znalazła najdogodniejsze 
miejsce dla realizacji sceny szkolnej. 
Andzia ma wtedy 10 lat, scena rozgrywa 
się w przedziale lat zaznaczonym w 
scenopisie datami 1919-1930. Klasa u- 
rządzona jest biednie, ławki z pulpitami 
z surowego, ciemnego drzewa, znisz- 
czona tablica na stojaku. Za oknem mo- 
kro, po szybach spływają krople. 

KSIĄDZ: Kto nie był w niedzielę w 
kościele niech podniesie rękę. 

Andzia podniosła rękę. 

KSIĄDZ: Dlaczego nie byłaś w koś- 
ciele? 

ANDZIA: Bo nie mam butów, proszę 


ięc wyjdź z ławki i pokaż, 
bosaka. 
Andzia ma na nogach chodaki ojca 
podwiązane drutem, żeby nie klapały 
podczas chodzenia. Rozpłakała się. 


KSIĄDZ: Zgłoś się do mnie po lekcji 
religii 

A potem, przed szkołą, daje Andzi 
parę złotych na nowe buty. 

Dzisiaj Andzię gra mała dziewczynka. 
Większość scen z pięćdziesięcioletnie- 
go okresu życia Andzi zagra jednak ta 
sama aktorka, na przemian postarzana 
lub odmładzana charakteryzacją — Ewa 
Dałkowska. To chyba fascynujące za- 
danie aktorskie — pokazać tak długi ok- 
res życia człowieka, jego młodość, doj- 
rzewanie, wreszcie starzenie się. A tak- 
że — życiowe doświadczenia, jakie stały 
się przez te lata udziałem Andzi. Gdy 
członkowie ekipy ustawiają statystów, 
by kamera mogła spojrzeć na nich 
przez mokrą szybę, rozmawiam chwilę 
z reżyserem. Oczywiście o filmie, który 
właśnie powstaje. O materiale litera- 
ckim, na którym oparty jest scenariusz. 
Autorem książki, która stała się pierwo- 
wzorem filmu, jest Waldemar Siemiński, 
ten sam, który napisał powieść będącą 
podstawą poprzedniego filmu Barań- 
skiego „Niech cię odleci mara”. Pytam 
więc o to wyrażne powinowactwo w 
sposobie patrzenia, w doświadcze- 
niach, we wrażliwości, jakie łączyć musi. 
autorów filmu i książki. Podejrzewam 
wręcz wspólnotę pochodzenia czy 
miejsca urodzenia. Okazuje się jednak, 
że nie — poprzednią książkę Siemiń- 
skiego odkryło dla Barańskiego kie- 
rownictwo Zespołu. Przeczytał, spodo- 
bała mu się. Potem, gdy autor napisał 
kolejną powieść, pokazał ją Barańskie- 
mu jeszcze w maszynopisie. Mówimy o 
współpracy z operatorem powstające- 
go filmu, Ryszardem Lenczewskim, o- 
partej na pełnym zrozumieniu i zaufa- 
niu, niezmiernie cennej i ważnej dla Ba- 
rańskiego. 

w scenograficznym opisie okolic 
miasteczka, w którym mieszka Andzia, 
rozpoznaję Kazimierz Dolny. Ta sama, 
co i tam, góra z trzema krzyżami i tacy 
sami, jak z przedwojennych rycin kazi- 
mierscy Żydzi siadający do kolacji w 
szabas... Rzeczywiście pierwowzorem 
filmowego miasteczka jest Kazimierz. 
Ten dzisiejszy jednak, mimo że zacho- 
wała się stara zabudowa, jest zbyt po- 
rządny, posprzątany. Dlatego plenery 
ekipa realizuje w okolicach Łodzi, prze- 
de wszystkim w pobliskim Piątku. 

Barański opowiada historie rodem z 
prowincji. Charakter postaci buduje 
jednak przede wszystkim sposób pa- 
trzenia na życie. W przypadku Andzi 
chodzi o życie niełatwe, miejscami tra- 
giczne, dla obcych — szare i ponure. 
Andzia patrzy jednak na nie ze spoko- 
jem i swoistą pogodą, znajdując w mija- 
jących wydarzeniach inne odcienie 
znaczenia. Dlatego też jest kobietą nie- 
zwykłą. Po co więc owa prowincjonal- 
ność w nazwie, prowincjonalność mają- 
ca w sobie coś z oceny, jak się wydaje, 
pejoratywnej? Nie dla Barańskiego jed- 
nak, nie dia Siemińskiego. U nich właś- 
nie_ prowincja malowana jest najbar- 
dziej wyrafinowanymi barwami. Na 
„ich” prowincji żyją ludzie, o których 
warto opowiadać, warto ich zauważyć. 
Spójrzmy chwilę na świat tak, jak widzi 
go Andzia. Spójrzmy oczami Barań- 
Skiego. Może wyda się ciekawszy? 


ILONA 
ŁEPKOWSKA 


Zdjęcia: JANUSZ GÓRSKI 


projektorze do 60 klatek na sekundę, zamiast — 
jak dotychczas — 24 klatek. Badania siatkówki 
Oka wykazały, że z taką właśnie szybkością im- 
pulsy optyczne przenoszone są do mózgu. 
Widz, który jest uczestnikiem takiej projekcji, 
odnosi wrażenie, że znikają granice ekranu i ot- 
wiera się przed nim nieskończona przestrzeń, W 
ten sposób film odbiera się jak pozomną rzeczy- 
wistość. Jest to iluzja doskonała, nieosiągalna w 
kinie, jakie znamy. Widzowie pierwszych dwóch 
filmów krótkometrażowych Trumbulla zrealizowa- 
nych metodą „Showscan” są zachwyceni, pyta- 
nie jednak czy jest szansa wprowadzenia jej jako. 
standardu do kin. Wiadomo, że filmy trójwymiaro- 
we czy szerokoekranowe pozostały tylko cieka- 
wostką. 


Kino 
przyszłości? 


Douglas Trumbuli, znany jako jeden z twórców 
elekiów specjalnych m.in. w „2001 — Odysei kos- 
micznej” i innych filmach fantastyczno-nauko- 
wych, ogłosił nowy wynalazek, który zrewolucjo- 
nizować może współczesne kino. Jest to system 
realizacji i wyświetlania filmów „Showscan” po- 
zwalający na uzyskanie wrażenia niezwykłej głębi 
i trójwymiarowości obrazu. Zasada polega na 
zmianie szybkości przesuwu taśmy w kamerze i 


Fot. Films on Screen 


Wenders — wędrowiec 


I poprzednich, także rozgrywających się w Ameryce, 
że ten zachodnioniemiecki reżyser jest „zarażony Ameryką". Ale 


Wim Wenders przygotowuje film zatytułowany „Na krańce świata”, do którego 


zdjęcia realizować chce w 20 mi 


tach w 20 różnych krajach... Oto fragmenty 


rozmowy zanotowanej przez Brenta Levisa w „Films on Screen and Video" 


wreszcie to, co chciałem, jeśli chodzi o temat 

amerykański. Roztadowałem dawne obsesje. 
«Może nie mam nic do powiedzenia na temat 
Ameryki, wydawało mi się jednak, że mia- 
tem. 

©_ Pańskie filmy są rodzajem autoenali- 
zy. Czy to właśnie skłania pana do nieus- 
tennej zmiany miejsca? 

— Tak, ale czasem też mnie więzi. Odkąd 
przybytem do Ameryki w roku 1978, aż do 
ubiegłego roku, nigdzie się nie ruszałem. Nie 
chcę w ten sposób dyskredytować filmów, 
które tu zrobiłem, ale każdy prowadził mnie w 
ślepy zaułek, nie dawał perspektywy. 

©_ Otwarta przestrzeń w „Paris, Texaa" 
nie jest więc przypadkowa... 

— Tej historii nie można byłoby rozegrać 
nigdzie indziej. Początkowo nie wiedzieliśmy 
zresztą, jaki to będzie film — mieliśmy przed 
sobą tylko pustą kartkę. Pierwszy wspólny 
pomyst ze scenarzystą Samem Shepardem 
ło była wizja człowieka z utratą pamięci — i 
jego miejsce było właśnie przy meksykań- 
skiej granicy. Z tego miejsca biorą się pod- 
Stawowe pytania na temat Ameryki. 

Finansowo produkcja była niezmier- 
nie skomplikowanym przedsięwzięciem... 

— Mieliśmy pieniądze z jedenastu źródeł i 
trzeba to było skoordynować, chociaż nikt 
nie chciat płacić pierwszy. W końcu nie nie 
zoslało podpisane... Ale innego sposobu nie 
było. Nie chcieliśmy mieć żadnych amery- 
kańskich pieniędzy, bo lo oznaczałoby ogra- 
niczenia. Realizowałem film w porządku chro- 
nologicznym, ponieważ nie było gotowego 
Scenariusza | zresztą wymagał tego temat. 
Żadna wytwórnia amerykańska na to by się 
nie zgodziła. Biura hollywoodzkie wytapeto- 
wane są kartkami scenopisów i trzeba się do 
nich stosować — jak się przekonałem realizu- 
jąc „Hammetta”. 

© Podobno miat pan kłopoty z przeko- 
naniem Harry Dean Stantona, aby zagrał 
główną rolę... w 420! Ę 

— Jest to jeden z tych aktorów, którzy koń- 
czą na rolach drugoplanowych i nigdy nie 
meją szansy zrobić tego, na co mają ochotę. 
W końcu zaczynają wierzyć, że tak powinno 
być— skoro nie daje im się głównych ról, zna- 
czy, że musi istnieć jakiś powód. Musiałem 
przekonywać Stantona, że jest właściwym 
kandydatem. Potrzebowałem doświadczone- 
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go aktora — z drugiej strony postać Travisa 
wymagała też pewnej niewinności, co jest, 
być może, przeciwieństwem doświadczenia. 

© Jest w pana filmie sporo brutalności. 
Czy to zjawisko specyficznie amerykań- 
skie? 


— W Ameryce odnosi się wrażenie, że 
gwałt wisi dosłownie w powietrzu, podczas 
gdy w Europie zawsze ma jakieś przyczyny. 
Bylem świadkiem wybuchów gwałtu w ba- 
rach, które zaczynały się dosłownie od nicze- 
9o i kończyły krwią. 


© Jest pan zdania, że wiąże się to z 
ideą kapitalistyczne konkurencji? 

— Tak. Dążenie do sukcesu, do pobicia 
konkurenta. To się czuje w miejscach takich 
jak Los Angeles, gdzie albo jest się całkowi- 
tym nieudacznikiem, albo odnosi się sukces. 
Tego rodzaju etykietki bywają źródłem rozgo- 
ryczenia. Poza wielkimi miastami napotyka 
Się społeczności małych miejscowości, 
które są bardziej nietolerancyjne niż jakakol. 
wiek społeczność europejska. Ale jest rów- 
nież Nowy Jork — bez żadnych komplek- 
sów. 

© Ameryka eksportuje także Idee... 

— Właśnie — ideę przemocy bardziej, niż 
cokolwiek innego — i to na cały świat. Amery. 
kańskie filmy stworzyły dziś histerię gwałtu, 
która wszędzie jest naśladowana. 


© Także w filmach RFN? 

— Bardzo się o to wszyscy starają. Każdy 
film, który chce być komercyjny. prześciga 
Się w gwałcie. Uważam, że interesujące może 
być ukazanie jak dochodzi do gwattu, ale u- 
kazywanie samych jego przejawów jest głu- 
potą. To jak horrory — nie potralię zrozumieć 
dlaczego ktoś pragnie przestraszyć kogoś 
innego. Uważam, że jest to gorsze od porno- 
grafii 

©. Powiedział pan kiedyś, że pańskie fil- 
my są polityczne, choć nie wprost. A co 
pan sądzi o filmach jednoznacznie poli- 
tycznych? 

— Odnosi się wrażenie, że chęć przekaza- 
nia jakiegoś przesłania jest najważniejsza, 
ważniejsza od samego przesłania, które rów- 
nie dobrze mogłoby mieć sens przeciwny. 
Zdarzają się wyjątki — kiedyś „Sól ziemi”, 
prawdziwy wzór filmu politycznego: znakomi” 
ta „Bitwa o Algier”; z nowszych — zadziwiają- 
cy „Pod ogniem”... Niebezpieczne są filmy w 
rodzaju „Wieku XX" Bertolucciego, ponieważ 
łączą marksizm z Hollywoodem — a to nie- 
strawna mieszanka. 


Fot. Premióre. 


Fakty 


Węgierski reżyser Janos Kovścsi kręci we współ- 
pracy z Finlandią film pod trapującym tytułem 
„Mężczyzna, który stał się drzewem” oparty na (wszyscy na zdjęciu). Grają także: Bogusław 
książce fińskiego pisarza Juka Vakkuri. Operało- Linda, Anna Feher, Enikó Eszenyj, Istvśna Bozó- 
rem jest Miklós Jancsó (syn znanego reżysera), a ky. 


w obsadzie — obok fińskiego aktora Esko Salmi- 
nene, Beata Tyszkiewicz | Ottllia Barbath 


Fo. Film, Szinhaz, Muzsika 


Twórca powiada, że wystarczy obejrzeć i od- 
czuć film zrealizowany nowym systemem, aby 
pozbyć się wszelkich wątpliwości. Sam pracuje 
nad przygotowaniem 13-minutowego filmu, który 
zademonstrowany zostanie w czasie świalowej 
Wystawy Naukowej w 1985 w Japonii. 


Zdaniem Trumbulla nowy system jest łatwy do 
wprowadzenia, ponieważ nie wymaga zmiany 
Stylu pracy od reżysera czy aktorów. Różnica ma 
charakter czysto techniczny. W planach reżysera 
jest oczywiście film fabulamy w systemie 
„Showscan”. Trumbull twierdzi, że ło dopiero po- 
czątek. Być może wkrótce przeżyjemy. premierę 
filmu hologralicznego. W każdym razie kino ma 
przed sobą wspaniałą przyszłość. 


Kobieta 
i muzycy 


Piąte piętro starego XIX-wiecznego bu- 
dynku w Montrealu. W nieznośnym upale 
popołudnia operator Robert Alazraki 
próbuje że właśnie jest 
poranek. Robi to wszystko dla reżysera 
Elie Chouraqulego, który kończy w Kana- 
dzie zdjęcia do swego nowego filmu, no- 
szącego tymczasowy tytuł „Słowa I mu- 
zyka”. Jest to współprodukcja Francja- 
Quebec. 

— Nie jestem muzykiem, ale lubię muzykę - 
mówi Chouraqui. „Słowa i muzyka” to jednak nie 
film muzyczny, ale retleksja nad parami matżeń- 
skimi i kobietą. 

© Pary? 

- Tradycyjne: mąż i żona. Z marginesu: kobie- 
ta, mężczyzna. Przyjacielskie: dwaj przyjaciele z 
dzieciństwa, nadal ze sobą związani i prowadzą- 
cy bezpardonową walkę o uznanie ich artystycz- 
nych talentów. 

© A kobieta? 

- Kobieta i jej reżyser spotkali się na wieczo- 
rze bluesów. Tak narodziła się ich przyjaźń. 

Margaux Marker (Catherine Deneuve) to sym- 
bol tej (tych) kobiety (kobiet), która (które) intere- 
suje (interesują) Chouraquiego, symbol istot kie- 
rujących, decydujących, osładzających lub zatru- 
wających życie mężczyzny. Będzie kolejno mat- 
ką, kochanką, panią domu, żoną, 

Margaux Marker prowadzi agencję artystyczną 
W małej restauracji słyszy grę dwóch zdolnych 
muzyków (Christopher Lambert i Richard Anconi- 
na). Postanawia ich wylansować. Oczywiście. 
Nowe uczucie jest jej tym bardziej potrzebne, że 
właśnie rozstała się ze swym mężem, amerykań- 
skim pisarzem (Nick Mancuso). 

Autorami muzyki do filmu Chouraquiego są Mi- 
chel Legrand i Jim MacDaniels. 


* 


Po „Aurorze” Sofia Loren gra w filmie „Czarowni- 
ca z Neapolu" u boku Philippe Noireta. 


* 


Zmarł Richard Basehart (65 lat), znakomity aktor 
amerykański, znany także z filmów Federico Felli- 
niego „La strada" (niezapomniana rola „szalone- 
go” linoskoczka!) „Niebieski pi loce Cabi- 
rii”. Zaczynał karierę w radio, praktykował jako 
dziennikarz, był także działaczem politycznym 
przed sukcesem na Broadwayu i debiutem w fil- 
mie „Zew wilka” (1946). Był aktorem wszech- 
stronnym. nie unikającym ról charakterystycz- 
nych. Zagrał min. w filmach: „Decyzja przed świ- 
złernaście godzin” (1951). „Tiła- 
loby Dick” (1956). „Bracia Karama- 
zow” (1958), „Hitler” (1963, rola tytułowa), „Męż- 
czyzna, który mi się podoba” (1969, reż.Claude 
Lelouch). 


* 

Sean Connery zgotował niezły pasztet swemu 
byłemu producentowi Cubby Broccolemu. Zażą- 
dał wypłaty 225 milionów dolarów tytułem należ- 
ności za procentowy udział w zyskach z filmów o 
superagencie Jamesie Bondzie. Broccoli uważa 
żądania za „nieusprawiediiwione i szokujące”. 


Indiana 
Jones 
znowu 
w siodle 


To nie jest dalszy ciąg „Poszukiwaczy za- 
ginionej arki”. W nowym filmie Stevena Spiel- 
berga „Indiana Jones i Świątynia Przezna- 
czenia” akcja rozgrywa się w roku 1935, a 
wlęc przed przygodami z arką, choć Harrison 
Ford nie wygląda ani trochę młodziej... Ale w 
sensacyjnym serialu kinowym wszystko jest 
możliwe i Spielberg z nieukrywaną przyjem- 
nością posługuje się schematami, spiętrza- 
jąc do absurdu niebezpieczeństwa, z których 
bohaterowie zawsze wychodzą obronną 
ręką. Jest to hołd złożony naiwnym, ale peł- 
nym werwy obrazom awanturniczym i zaba- 
wa w czyste kino. Różnica polega na tym, że 
niegdyś były to tanie i tandetne obrazy klasy 
„B”, natomiast Spielberg dysponuje miliona- 
mi i potrafi je wykorzystać do stworzenia o- 
szałamiającego rozmachem widowiska. 

Wszystko zaczyna się w pewnym nocnym 
klubie w Szanghaju. To sekwencja rozegrana 
z baletową precyzją, w której chodzi o zdoby- 
cie diamentu obiecanego Jonesowi i który 
myli się walczącym ludziom z rozsypanymi 
kostkami lodu. Partnerką Harrisona Forda 
jest tym razem Kate Capshaw w roli piosen- 
karki Willie wychowującej chińskiego chłop- 
ca (Ke Huy Quan) zwanego Mała Piłeczka. 
Trójka bohaterów ucieka z Szanghaju samo- 
lotem, na którego pokładzie wykonuje dla 
siebie spadochrony i ląduje — w Indiach. Tu 
zaczyna się główny rozdział przygód. Chodzi 
o uratowanie porwanych z. pewnej wioski 
dzieci i odnalezienie świętych kamieni San- 
kara — a ślady prowadzą do świątyni krwa- 
wych wyznawców bogini Kali, dusicieli, któ- 
rzy wierzą, że pięć takich kamieni zapewni im 
władzę nad światem. Dwa zginęły na zawsze, 
dwa uloną w rzece w trakcie jednej z licznych 
walk, ostatni zostanie jednak zwrócony mie- 
szkańcom wioski przez niezwyciężonego In- 
dianę Jonesa. 

Powodzenie filmu jest ogromne, ale zda- 


Harrison Ford 


rzają się również głosy krytyki. Wbrew pozo- 
rom w tym filmie o oszałamiającym tempie 
wiele jest miejsc pustych. Spielberg umie 
wykorzystywać egzotyczną scenerię zapeł- 
niając ją słoniami i wężami, równie łatwo 
przenosi się też w dekoracje, każąc swoim 
bohaterom błądzić w mrocznych katakum- 
bach i szukać tajemnych przejść. Ale jakby 
nie interesowały go charaktery bohaterów. 


Fot. Bravo 


Gromadzi atrakcje nieco mechanicznie i bu- 
duje napięcie nie zawsze należycie rozłado- 
wane. Nikt nie odmawia mu tytułu „geniusza 
kina" — ale i geniusz może być zmęczony. 
Zakupił niedawno prawa do komiksowych 
przygód francuskiego Tintina, może więc 
szykuje zmianę stylu. Przydałby się jakiś od- 
dech, zanim Indiana Jones po raz trzeci poja- 
wi się na ekranie. 


Fot. Epoca 


SPRÓBUJ I TY... 


BILLY FRENCH SAUCE 


— sos typu majonezowego 
podnoszący smak mięs, ryb, jaj 
i sałatek warzywnych. 


BILLY MEXICAN SAUCE 


— sos wywodzący się z kuchni 
meksykańskiej, zawierający 
między innymi pikle ogórkowe, 
powidła śliwkowe, paprykę, 
gorczycę i koncentrat pomido- 
rowy; sos meksykański o sma- 
ku łagodnym słodko-kwaśnym 
stosuje się do mięs, wędlin, 
ryb, pizzy i na kanapki. 


BILLY INDIAN SAUCE 


— sos indiański wywodzący 
się również z kuchni meksykań- 
skiej, wyróżniający się zawar- 
tością ogórków kwaszonych, 
konserwowych oraz dyni; sto- 
sowany jest do mięs, wędlin, 
ryb, pizzy, ryżu, frytek, piecza- 
rek, sałatek i galaretek. 


BILLY HOT-DOG SAUCE 


— sos pikantny nadający się 
do mięs pieczonych, gotowa- 
nych, ryb, zapiekanek, frytek i 
sałatek; może również służyć 
jako dodatek do sosu meksy- 
kańskiego lub indiańskiego. 


KETCHUP 
— o smaku pikantnym 
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W POSZUKIWANIU 


PIĘKNA 


Z „Filmem” rozmawia 


ALEKSANDAR PETROVIĆ 


© Pana nazwisko polski widz ią- 
Czy zwykle z filmem „Spotkałem na- 
wet szczęśliwych Cyganów". Orygi- 
nalny tytut filmu brzmi Inaczej: 
„Skupijaći perja”, co można by pi 
tłumaczyć jako „Zbieracze pierza". 

— Zmiana tytułu związana była z fran- 
cuską wersją filmu. Zbieracz pierza to 
zawód istniejący u nas, natomiast nie 
istniejący we Francji. Dałem więc filmo- 
wi inny tytuł, który pozostał już tytułem 
eksportowym. Są to jednocześnie sło- 
wa piosenki, będącej lejtmotywem fil- 
mu. 


© Powiedział pan kiedyś, że pana 
filmy dokumentalne robione są we- 
dług reguł filmu fabularnego, a fabu- 
larne mają fakturę dokumentalną. Czy 
bardziej zależy panu na autentyzmie 
czy na małowniczości obrazów? 


— Ani na jednym, ani na drugim. Wy- 
pisywano o moim filmie przeróżne ab- 
surdy — niektórzy zarzucali mi nawet, że 
malowałem te cygańskie domki! Filmo- 
wałem tylko to, co istniało, a że te cha- 
łupki rzeczywiście wyglądają jak z 
obrazka, to tylko dowodzi, że i w naj- 
cięższej biedzie istnieje piękno. 

© Wydobywa pan jednak piękno z 
rzeczy, które w rzeczywistości nie- 
wiele mają z nim wspólnego... 

— Tak, ale nie jest to kwestia estety- 
zowania. Tu chodzi o specyficznie reali- 


styczne podejście do sprawy. O poka- 
zanie sposobu, kształtu życia, które ma 
swoje piękno, chociaż toczy się w nę- 
dzy. To, Co jest na dnie, nie musi być 
pozbawione piękna. 


© Jest pan autorem zrealizowanej 
w 1970 roku ekranizacji znanej po- 
wieści Buthakowi 


tak złożoną strukturę tej książki do 
prostej przecież struktury filmowej? 


— Nie robiłem adaptacji. Ten film jest 
po prostu inspirowany powieścią Bul- 
hakowa, a właściwie dwiema powieś- 
ciami, bo posłużyłem się także elemen- 
tami „Opowieści teatralnej”. Zastana- 
wiający jest fakt, że kiedy reżyser spo- 
tka się z poważnym dziełem literackim, 
wtedy każdy czuje się kompetentny w 
szukaniu związków między filmem a li- 
teraturą i w przeprowadzaniu jakichś 
mechanicznych porównań. Zapomina 
się przy tym, że 80% światowej produk- 
cji filmowej to adaptacje literatury, a że 
głównie kiepskiej — nikt się tu żadnych 
związków nie dopatruje. Sam takt, że 
film trwa półtorej czy dwie godziny, a 
książka ma 300-500 stron wskazuje, że 
film musi być syntezą. Biorę książkę 
tak, jak biorę jakieś wydarzenie z życia, 
jako pretekst do zrobienia swojego fil- 
mu. Film jest samodzielnym autorskim 
dziełem i myślę. że nie wolno poszuki- 
wać sztucznych symetrii między nim a 


„Trzy” 
Aleksandar Petrović 
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książką. A jeśli chodzi o strukturę filmu, 
to wcale nie jest ona prostsza. Jest tyl- 
ko bardziej lapidarna. Film ma swoje 
własne cuda. 


© Przygotowuje się pan do ekrani- 
zacji następnej wielkiej powieści — 
„Wędrówek” Milosza Crnjańskiego. 
Trudno w tak krótkiej rozmowie streś- 
cić obszerną książkę, ale może pan 
spróbuje? 
— Zadanie jest rzeczywiście trudne... 
Akcja toczy się w XVIII wieku. Część 
pierwsza związana jest z wojnami, które 
Maria Teresa prowadziła we Francji i 
Prusach. Część druga mówi o prze- 
siedlaniu Serbów do Rosji w tym sa- 
mym mniej więcej czasie. Opowieść 
związana jest z pewną rodziną najemni- 
ków w wojskach Marii Teresy. W tym 
czasie Serbowie stanowili 50-80% aus- 
triackiego wojska. Jako najemnicy o- 
trzymywali specjalny status, podobny 
do tego, jaki mieli Kozacy, byli wolnymi 
ludźmi. Kiedy chciano im ten" status 
odebrać, wielu z nich przesiedliło się 
do Rosji, gdzie znów zostali najemnika- 
mi. Wszystko to miało oczywiście głęb- 
sze znaczenie — nie chodziło tylko o 
przesiedlanie się z powodów ekono- 
miczno-społecznych, lecz poszukiwa- 
nie narodowej tożsamości. Ci ludzie, 


żyjąc na ziemiach, które były im obce, 
wierzyli, że w tym ogromnym słowiań- 
skim morzu, jakim była Rosja, odnajdą 
swoje miejsce. Że są częścią tego wy- 
cinka świata ze względu na religię i 
krew. A prawdziwy powód tej wędrówki 
to potrzeba poszukiwania. Człowiek w 
życiu nigdy nie dociera do celu, jedyne 
co mu pozostaje, to wieczne poszuki- 
wanie, nieustanna wędrówka. 


© W ten sposób projekt „Wędró- 
wek” wiąże się z filmem „Spotkałem 
nawet szczęśliwych Cyganów" — tam 
też jest ten motyw wędrówki, poszu- 
kiwania. 

— Wędrówki, rozumianej jako rodzaj 
transcendentalnej tęsknoty człowieka 
za przemianą, próby osiągnięcia peł- 
niejszego, bardziej znaczącego życia. 

© W roku 1977 nakręcił pan w 
Niemczech Zachodnich „Zbiorowy 
portret z damą" z Romy Schneider w 
roli głównej. Wywołało to fale sprze- 
ciwów ze strony niemieckiego świata 
filmowego - zastanawiano się, dla- 
czego |jugostowiański reżyser kręci 
film według niemieckiej powieści i w 
dodatku za niemieckie pieniądze. 


— Przypuszczam, że oliwą dolaną do 
ognia stał się fakt, że ten film, wbrew 
mojej woli zresztą, reprezentował RFN 
w Cannes. Fassbinder ogłaszał pu- 
blicznie, że jest temu przeciwny. Część 
krytyki niemieckiej prowadziła agre- 
sywną kampanię, inspirowaną prawdo- 
podobnie przez grupę niemieckich re- 
żyserów. „Die Żeit" opublikował na 
przykład, że Petrović na konferencji 
prasowej w Cannes obrażał naród nie- 
miecki. A film, podobnie jak książka 
Bólla, mówi o tragedii tego narodu pod- 
czas wojny. „Die Zeit” odmówił wydru- 
kowania mojej odpowiedzi. Tymczasem 
w wywiadzie udzielonym telewizji Bóll 
stwierdził, że ten film jest najlepszy ze 
wszystkich filmów nakręconych na 
podstawie jego książek, ale wywiadu 
tego nigdy nie pokazano. Jednakże 
mimo wszystko film przyjęty został bar- 
dzo dobrze, Romy Schneider dostała 
najwyższą nagrodę aktorską, a sam film 
otrzymał drugą nagrodę państwową. 

© W RFN pojawili się wspaniali 
aktorzy. 

— Tak, ale jest to bardziej widoczne 
w teatrze niż w filmie. Na przykład to, co 
się u Fassbindera chwali i uważa za 
oryginalne, jest według mnie niczym in- 
nym jak dyletancką pracą z aktorami. 
Wyjątek stanowią Margarethe von Trot- 
ta i Schlóndorf — są to poważni i zna- 
czący reżyserzy i u nich aktorzy są rze- 
Czywiście świetni. 


© W pana filmach grały prawdziwe 
gwiazdy światowego kina: Ugo Tog- 
nazzi, Mimsy Farmer, Romy Schnei- 
der, Annie Girardot, Alain Cuny, Be- 
kim Fehmiu. Czy może pan coś po- 
wiedzieć o pracy z nimi? 

— Pracowałem z różnymi aktorami i 
gwiazdami światowego ekranu. Jeśli 
aktor jest dobry, to nie ma żadnej różni- 
cy czy jest gwiazdą czy nie. Najbardziej 
cenię pracę z Romy Schneider, a i ona 
uważała tę rolę za jedną ze swoich naj- 
większych. Romy była jedną z ostatnich 
w plejadzie wielkich gwiazd. A inni? Z 
nikim nie miałem specjalnych probie- 
mów, szczególnie tych spektakular- 
nych. Może jedynie Tognazzi — jest to 
wyjątkowo ambitny i inteligentny aktor, 
sam jest zresztą reżyserem — ale to 
ciężki neurotyk. W pewnym momencie, 
jeszcze podczas kręcenia „Mistrza i 
Małgorzaty” przestraszył się, że film nie 
będzie dobry i zupełnie się od niego 
odgrodził. Z tego powodu stosunki 
między nami byty przez pewien czas 
dość złe. Ale pisano o tej roli bardzo 
dobrze i kiedyśmy się ostatnio spotkali, 
ucałował mnie w oba policzki i spytał, 
kiedy znów będziemy razem praco- 
wać. 

© Od 1977 roku, czyli od nakręce- 
nia „Zbiorowego portretu z damą” 


miiczy pan. A od ostatniego filmu na- 
kręconego w kraju minęło lat dwanaś- 
cie. 


- W tym czasie pracowałem nad 
wieloma scenariuszami. A pytanie, dla- 
czego nie kręciłem, nie powinno być 
skierowane do mnie. Próbowałem zrea- 
lizować coś w kraju — nikt nie mógł zna- 
leźć dla mnie pieniędzy. Miałem projekt 
wielkiego filmu, który miał być realizo- 
wany za granicą, ale przed samym roz- 
poczęciem zdjęć doszło do nieporozu- 
mień z producentami. Powody? Nie 
mogę powiedzieć, że jestem reżyserem 
niekomercyjnym — producenci zawsze 
dobrze zarabiali na moich filmach. Nie 
chciałbym się wydać zarozumiały, ale 
sądzę, że ustanawiam nieco inne Stan- 
dardy w ramach naszej kinematografii i 
ludzie się tego boją. Myślę, że poziom 
dzisiejszych filmów jugosłowiańskich 
jest niski, a moje filme podnoszą po- 
przeczkę i większości to przeszkadza. Z 
zamiarem nakręcenia „Wędrówek”" no- 
szę się już ponad dwadzieścia lat. Nie 
jestem odosobniony — kilku moich ko- 
legów ma identyczne problemy. Na ich 
filmy też nie ma pieniędzy. 


© Od dłuższego czasu nasi kryty- 
cy uczestniczący w corocznym festi- 
walu filmów jugostowiańskich w Puli 
niezbyt entuzjastycznie wyrażają się 
© waszej produkcji filmowej. 

— Mamy bardzo utalentowanych re- 
żyserów, mamy także bardzo interesu- 
jącą literaturę. Niestety, nasz film jest 
zbyt spauperyzowany, i finansowo i ar- 
tystycznie. Myślę, że w tej chwili kine- 
matogralia jugosłowiańska sprowadzo- 
na jest do roli kinematografii dla mas. 
Ma skromne ambicje i odpowiednie re- 
zultaty. 


© Jak pan ocenia polską kinema- 
tografię? 


— Bardzo wysoko. W latach 50-tych 
rozpoczęła odnowę  środkowo- i 
wschodnioeuropejskiego filmu i jego 
światową ekspansję. Mało kto wie, że 


„Zbiorowy portret z damą" 


wkrótce potem rozpoczął się rozkwit i 
naszej kinematografii. Chciałbym jed- 
nak uniknąć ogólnej oceny. Myślę, że u 
was też istnieje problem poziomu kine- 
matografii jako całości i poziomu po- 
szczególnych reżyserów. Prawdopo- 
dobnie jedno nie odpowiada drugiemu. 
Ostatnio nie mam specjalnego wglądu 
w waszą kinematografię, ale byłem 
członkiem jury w Avoriaz w 1982 r. i 
wywalczyłem nagrodę dla polskiego fil- 
mu pt. „Wojna światów”. Cenię Wajdę, 
Zanussiego, Hasa, cenię Kawalerowi- 
cza — myślę, że to postać bardzo zna- 
cząca dla światowej kinematografii. 

© Jaka jest, pana zdaniem, funk- 
cja dzisiejszego filmu? 

— Film, jak zresztą sztuka w ogóle, 
spełnia bardzo ważną funkcję uszla- 
chetniania ludzi, prowokowania do roz- 
myślań, budzenia artystycznego prze- 
życia, głębszego przeżywania siebie, 
innych, świata. Dlatego ważne jest, aby 
każde społeczeństwo umożliwiło filmo- 
wi spełnianie tej właśnie funkcji. | jesz- 
cze coś — dziś wartość narodów i ich 
znaczenie często mierzy się także zna- 
czeniem i wartością ich kultur. Polacy, 
na swoje szczęście i szczęście nas 
wszystkich, posiadają tę kulturę — i dzi- 
siejszą i tradycyjną. 

© Czy sądzi pan, że film może 
zmieniać ludzi? 

— Przemiana świata nie jest zada- 
niem filmu, ani innych dzieł sztuki. Ce- 
lem filmu jest pokazanie prawdy, a po- 
znawanie prawdy powinno ludzi uszla- 
chetniać, uczyć ich jak żyć lepiej, oczy- 
wiście w sensie duchowym. Jeśli więc 
film zmienia ludzi, to na pewno nie tak 
bezpośrednio, jak uważają niektórzy. 
Dosłowne traktowanie tej funkcji filmu 
często wyrządza mu wielką krzywdę. 
Film zmienia ludzi — usziachetniając 
ich. 


Rozmawiała 
KATARZYNA JÓŹWIAK 
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warunek oceny, która trafia w dzieło i 
nie jest tylko odległą od niego projek- 
cją odbiorcy. Stąd konieczność dobrej 
woli, pewnej cierpliwości wyrażającej 
się w gotowości wystuchania u- 
tworu. Dopiero wtedy ma się pełne pra- 
wo utwór odrzucić, nie dlatego, że jest 
niezrozumiały, ale dlatego, że okazał 
się nieprzekonywający. 

Ocena w pełnym tego słowa znacze- 
niu — to ocena krytyczna. To sprawia, że 
obok pokory konieczna jest równo- 
cześnie odwaga i niezależność, nie tyl- 
ko dlatego, aby nie pozwolić „opętać 
ję" przedstawionej w utworze wiz- 
ji. ale żeby uniknąć odbioru schema- 
tycznego, nie lękać się oryginalnego 
odczytania. 

Tak więc odbiorca filmu, którego 
pragniemy wychować, powinien — w 
dosłownym tego słowa znaczeniu — 
odebrać i współtworzyć utwór filmowy. 
Polega to na wydobyciu różnorodnych 
znaczeń i wartości, budowaniu z nich 
własnej wizji, współbrzmiącej z wizją 
autora i — jeśli można tak powiedzieć — 
ożywionej grupą krwi własnej wyobraż- 
ni odbiorcy. Taki odbiór utworu filmo- 
wego jest zaproszeniem do gry wyma- 
gającej zachowania właściwych dla niej 
reguł. Jej wynik końcowy będzie za- 
wsze niespodzianką czy — Ściślej mó- 
wiąc — odkryciem, które jest zarówno 
„zasługą” utworu jak i „zasługą” od- 
biorcy. 

Odbiorca ma więc prawo do własne- 
go stosunku i do własnego spojrzenia 
na zawarte w utworze filmowym treści 
oraz na łormę ich ujęcia. Tego prawa 
nie możemy odmówić także odbiorcy 
młodemu, Uznanie i uszanowanie przez 
wychowawcę oceny utworu filmowego 
odmiennej od jego własnej, jest pod- 
stawowym obowiązkiem pedagogicz- 
nym. | zachęceniu do takiej oceny słu- 
żyć powinno wychowanie filmowe. Bo- 
gatsze doświadczenie życiowe wycho- 
wawcy oraz jego większa wiedza, w tym 
także wiedza o filmie, sprawiają, że ma 
przewagę nad wychowankiem, a to u- 
zasadnia jego pozycję jako przewodni- 
ka. Doświadczenie życiowe, słusznie 
nazywane matką mądrości, potrafi być 
jednak także matką rutyny oraz sche- 
matycznych spojrzeń i ocen. W tej sy- 
tuacji młode oczy oraz — chociaż jest to 
pozornie paradoksalne — brak do- 
świadczenia sprawiają, że również wy- 
chowanek wskazać może nowy i cieka- 
wy kierunek. Tego rodzaju pedagogicz- 
ne „sprzężenie zwrotne” stanowi o du- 
żej wartości wychowania filmowego 
oraz o jego — jeżeli wolno użyć tutaj 
tego słowa — nowoczesności. 


Większość młodzieży określa jako trudny 


kx * * 
Postawiliśmy sześć pytań, udzielając 
eśnie na wszystkie określonej 
Dozowecai Odpowiedzi te, oczywiś- 
cie, mogą być odmienne. Jestem jed- 
nak głęboko przekonany, że korzyści 
wychowania filmowego ujawnią się w 
całej pełni, gdy filmu do wychowania, 
szczególnie do wychowania szkol- 
nego, nie wprowadzimy jako jeszcze 
jednej „oficjalnie” uznanej sztuki. Oglą- 
danie filmu w szkole powinno pozostać 
— tak jak w kinie — przygodą. Nie powin- 
no przestać być także rozrywką. W tym 
miejscu warto przytoczyć mądre, cho- 
ciaż gorzkie dla szkoły słowa Pauliny 
Kael: „Możliwe, że jedyną i największą 
przyjemnością chodzenia do kina jest 
właśnie ta przyjemność natury po- 
zaestetycznej, polegająca na u- 
cieczce od odpowiedzialności za na- 
leżyte reakcje, jakich wymaga od nas 
oficjalna (szkolna) kultura. | to właśnie 
prawdopodobnie najlepiej i najpo- 
wszechniej sprzyja kształtowaniu wy- 
czucia estetycznego, bo obowiązek 
patrzenia z uwagą i oceniania jest an- 
tyartystyczny , powoduje, że sta- 
jemy się zbyt niespokojni, by odczuwać 
przyjemność, zbyt znudzeni. by reago- 
wać. Z dala od nadzoru oficjalnej kultu- 
ry, w ciemności sali kinowej, gdzie ni- 
czego się od nas nie wymaga i gdzie 
nikt się nami nie zajmuje, wolność 
odobowiązku i przymusu po- 
zwoli nam rozwinąć własną wrażliwość 
estetyczną. Przyjemność bez nadzoru 


woim zwyczajem, zdezorgani- 

zowała pracę całego Ośrodka 

Tv. Zagarnęła dla siebie naj- 

większe studio i zabudowała 
je dokładnie grubymi balami drzewa, 
aby stworzyć tu prastowiańskie grodzi- 
sko. Bieżące programy trzeba było emi- 
tować z prowizorycznych pomieszczeń, 
bo wszędzie plątały się po piętrze tabu- 
ny statystów i pół setki zaangażowa- 
nych przez nią aktorów. Szukałem spo- 
kojnego kąta, żeby choć przez chwilę 
móc się skupić przed lokalną kroniką, 
ale na początku długiego korytarza dro- 
gę zagrodziła mi inspicjentka z wyra- 
zem oczu, który zdradzał niejakie za- 
chwianie równowagi psychicznej. 
— Niech się pan nie waży tam iść, nie 
słyszy pan, kto tak krzyczy? To Irka 
WIZESZCZY... 

IRENA WOLLEN, Herod-baba telewi- 
zyjnej góry na Krzemionkach? 

— No wie pan, wolałabym... 

— Domyślam się: wolataby pani, 
żeby mówiło się o niej jako o małej 
słodkiej kobietce, powiedzmy — blon- 
dynce z dołeczkami w buzi, tagodnej, 
do rany przyłóż. Nic z tego! Jeśli się 
jest osobą dużą i ważną, a w dodatku 
energiczną, zdecydowaną, porywczą i 
wybuchową, to nie pomogą żadne do- 
teczki. Wiem, że tak jak tatwo się pani 
unosi, tak też szybko opadają owe e- 
mocje, zresztą w pracy reżysera TV. 
trudno rzeczywiście o kamienny spo- 
kój, bo to i ludzie czasem stają oko- 
niem, i technika daje dęba. 

— Ja się tego krzyku nie boję — mó- 

wię buńczucznie do skonfundowanej 
acer. Nie, żebym w ogóle nie od- 
czuwał bojaźni w tym przybytku maso- 
wej komunikacji. Trema jednak tremą, 
lecz strach przed Wollen? — nie. Nato- 
miast respekt — tak! Z szacunku dla fa- 
chowej roboty i twórczego tempera- 
mentu. Parę już razy zdarzyto mi się z 
nią pracować, ale jeden przypadek za- 
padł szczególnie w pamięć. 

Zaledwie pięć minut dzieliło od termi- 
nu emisji pewien składankowy pro- 
gram, który znajdował się w rozsypce. 
Któryś z realizatorów nie przyszedł, nie 
dojechał, zachorował czy co i w studio 
rozgrywał się tzw. czeski film („Nikt nic 
nie wie”). Miałem udział w jednym z 
Rot Ć punktów owego progra- 

mu: robić wywiad z aktorem, który 
właśnie wykonał w kinie główną i poli- 
tyczną rolę. Trzeba więc było godnie, 
ciekawie, treściwie acz krótko. To fonia, 
ale co i jak z wizją? Ściągnięta skądś 
zastępczo wpadła wtedy pomiędzy nas 
wollenówna. Przez chwilę słuchała, w 
czym sprawa, chwilę pomyślała i jak nie 
wrzaśnie: — Kamery tam, krzesła tu, pan 
z lewego profilu, stojak wyrzucić, fotosy 
z ręki, po drugim pytaniu zmiana miejs- 
ca, szybciej, do cholery — „mów coś, 
rób coś, ruszaj się!” (jak w „Domku z 
kart" Zegadłowicza). — I wszyscy ruszali 
się, jak spięci ostrogą. Sytuacja została 
uratowana, opanowana i zaaranżowana 
— arbitralnie, ale kompetentnie, z impe- 
tem, ale pomysłowo. Szast, prast i już 
czerwone światełko. 

— Zupełnie sobie tego nie... 

— Pewnie, że nie może pani pamię- 
tać takiego epizodu, jak się przez 17 lat 
pełni funkcję etatowego reżysera (jed- 
nego z dwóch) w Ośrodku TV na Krze- 


laka, Hiedynać Nieodpowiedzia|- 
ność jest częścią składową przyjem- 
ności obcowania z każdą sztuką, częś- 
cią, której szkoły nie chcą uznać” 
(wszystkie podkreślenia moje — H.D.). 
A gdyby tak uznały i równocześnie 
wzbogaciły wzruszenie o refleksję? Za- 
danie, zważywszy utrwalone długolet- 
nią tradycją podejście szkoły do sztuki, 
trudne, ale przecież nie tak znowu zu- 
pełnie nierealne. Stanie się realne, jeże- 
li wejście filmu do szkoły będzie wejś- 
ciem filmu jako „niesztuki”, ponieważ 
właśnie wtedy — paradoksalnie — za- 
chowamy go jako sztukę, sztukę żywą, 
nie zgaszoną scholastyką estetyczną i 
prymitywną dydaktyką, sztukę, której 
nie będziemy tylko uczyć ale także 
wspólnie z młodzieżą przeżywać. 
Wprowadzenie filmu do szkoły powinno 
stać się „pedagogicznym  szaleńs- 
twem” — szaleństwem, które przebije 
ściany odgradzające ją od rzeczywis- 
tości. To prawda, że film jest dla szkoły 
zagrożeniem. Wymaga bowiem, aby 
przestała być szkołą. Może jednak tak- 
że sprawić, że stanie się lepszą 
szkołą — szkołą bliższą życia i bliższą 
młodzieży. 
HENRYK 
DEPTA 


List z Krakowa 


Mała kobietka 
to nie jest 


mionkach i jak robiło się spektakle tej 
miary, co „Bunt na Caine*, „Cyd, „Ow- 
cze źródło”, jak rycerska „Baśń o Got- 
frydzie", która jedzie teraz reprezento- 
wać Polskę na festiwalu w Płowdiw. A 
jeszcze Czechow, jeszcze Gorki i naj- 
pewniej marzy pani o Strindbergu, bo 
skoro ustaliliśmy już, że nie jest pani 
kobietą-powojem, to lubi pani oczywiś- 
cie sceny brutalne i ostre. Nic na obro- 
nę: sama pisze pani sobie scenariusze, 
sama wybiera do adaptacji literaturę, 
jak na filologa przystało, Bo były prze- 
cież kiedyś takie czasy, że do szkoły fil- 
mowej przyjmowało się ludzi obowiąz- 
kowo z wyższym wykształceniem... | 
uczy pani lego wszystkiego młodzież, 
już od 10 lat wykładając reżyserię tele- 
wizyjną w studium scenografii na Aka. 
demii Sztuk Pięknych, aby inteligentni 
scenograłowie myśleli nie tylko o kolo- 
rze i plamie, ale także rozumieli reżyse- 
ra i jego pomysły. Czy dużo miewa pani 
tych pomysłów? 

— Chodzi o to, żeby... 

— Ależ naturalnie! Chodzi o to, żeby 
mieć dobre pomysły, dlatego lepiej 
mieć dużo, żeby móc wybierać. Ciekaw 
jestem, jak wybrnie pani z pomysłu 
songów otwierających każdy z trzech 
odcinków ukończonej właśnie „Starej 
baśni”. W sumie cztery i pół godziny, to 
prawie trzy filmy fabularne. Wiem, że z 
pasją chodzi pani do kina, czy więc — 
jako wyszkolonego przecież reżysera 
filmowego — nie korci panią film? 

— Owszem, korci i tutaj niech mi pan 
wreszcie nie przerywa, bo się zezłosz- 
czę. Zatrapowała mnie ostatnio książka 
jednego z polskich pisarzy współczes- 
nych, piszę do niego, czy zgodzi się na 
ekranizację. A w ogóle to jeszcze w pra- 
cy magisterskiej z dziedziny estetyki te- 
lewizyjnej, kiedy w TV wszystko było 
specyficzne i szło „na żywo”, twierdzi- 
tam, że technika pójdzie wkrótce tak 
zdecydowanie naprzód, iż zbliży do sie- 
bie te dwie gałęzie. Już dzisiaj... — Chwi- 
leczkę, jeszcze nie skończyłam, więcej 
dyscypliny proszę! - A więc telewizja 
ma oczywiście mniejsze możliwości fi- 
nansowe i czasowe („Stara baśń” po- 
wstała w ciągu 22 dni), jest sztuką rezy- 
gnacji, szybkich decyzji i elastyczności, 
bo nie wszystko w tych terminach da 
się zrealizować. Ma kable dopięte do 
wozu, a wóz zasilany jest elektrycznie 
(choć już bywają kamery doskonalsze), 
ogranicza nas wielkość ekranu itd., 
ale... — Zaraz! Jak pan nie przestanie się 
wtrącać, to chyba zakinę. — Ale pracuje 
się przecież zupełnie podobnie jak w 
filmie — czasem nawet jedną kamerą 
ręczną, kręci się „kawałkami”, nagrywa 
partiami jakieś ujęcia, jakieś sceny, ak- 
torzy grają jak w kinie, operuje się kad- 
rami, planami, potem montuje ruchome 
obrazy. To się nazywa Teatr Telewizji, 
ale poza inną metodą zapisu magne- 
tycznego (i plastyką, jaką dać może tyl- 
ko duży ekran) - środki wyrazu i Sposo- 
by narracji są takie same, jak w filmie. 
Skończyłam, teraz pan ma głos. 

— Dziękuję, ale już nie dam rady. 
Chociaż raz chciałem panią przegadać, 
znów jednak zostałem skutecznie wyre- 
żyserowany. 
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Po festiwalu w Gdańsku 


Refleksje 
inżyniera 


takich pojęciach jak piękno, u- 
roda obrazu, rytm filmu, 
brzmienie dźwięku, czy po 
prostu o przeżyciu — nie mia- 

tem okazji usłyszeć ani w czasie co- 

dziennych konferencji prasowych, ani w 

omówieniach krytycznych, ani w czasie 

Forum SFP. Wszyscy jakby zapomieli- 

śmy o tym, że film w swojej istocie — to 

przede wszystkim działanie na zmysły, 
poprzez nie — na nasze emocje, że od- 
biór dob re go filmu jest bardziej zbli- 
żony do wrażeń audytorium w filhnarmo- 


„Konopielka” Witolda Leszczyńskiego 


nii, niż audytorium stuchającego prele- 
genta, który snuje jakieś rozważania 
nad przeszłością, czy też relacjonuje ja- 
kieś wydarzenia. W konsekwencji pu- 
bliczne dyskusje i omówienia koncen- 
trowały się na kwestii, czy „prelegent” 
miał rację, czy jej nie miał. 

Po projekcji „Konopielki” od kilku 
osób usłyszałem prywatnie takie 
mniej więcej zdanie: „Mimo, że film wi- 
działem już uprzednio, dopiero tutaj 
miałem przyjemność oglądać taki kla- 
rowny obraz, zrozumieć do końca dia- 


logi, wsłuchać się w muzykę”. Bardzo 
mnie to cieszy, tylko... | właśnie do tego 
„łylko” zmierza mój wywód. 

Nie ufając INSTYTUCJI, która miała 
zagwarantować dostarczenie do kina 
festiwalowego kopii pokazowych pier- 
wszej jakości, uruchomiłem akcję p ry - 
watną. Za poręczeniem Zespołu 
„Perspektywa” udało mi się z laborato- 
rium WFD wypożyczyć jedyną kopię, 
której byłem pewien — kopię wzorcową. 
Wsadziłem tę kopię do bagażnika sa- 
mochodu i wykorzystując dwumie- 
sięczny przydział benzyny, dostarczy- 
tem ją bezpośrednio do kabiny projek- 
cyjnej w Gdańsku. Dzięki życzliwości 
kinooperatorów kina  festiwalowego 
(dziękuję Wam, panowie Jaskólski i 
Gęstwicki!) wykonaliśmy projekcję 
próbną, w trakcie której okazało się, co 
następuje: 1) jeden z obiektywów pro- 
jekcyjnych daje obraz niekontrastowy, 
tzw. mydło, 2) należy podnieść wzmoc- 
nienie dźwięku, a dla pełnej zrozumia- 
łości dialogów — obciąć niskie częstotli- 
wości, 3) obraz w scenach nocnych tra- 
ci czerń na skutek silnego Światła roz- 
proszonego, bijącego z tajemniczych 
okienek na końcu sali projekcyjnej. 

Żeby temu zaradzić wspomniani ki- 
nooperatorzy wypożyczyli prywat- 
nie od kolegów z innego kina kontra- 
stowy obiektyw, w porozumieniu ze 
mną (na migi między salą a kabiną) u- 
stawili odpowiednio potencjometry 
wzmacniacza. Pozostały jeszcze do po- 
konania tajemnicze okienka — nie były 
to otwory kabiny projekcyjnej. Temu u- 
dało się zaradzić dzięki kryzysowi. Otóż 
w hotelu, w którym mieszkałem, w 
dwóch lampkach nocnych i w stylowej 
lampie stojącej były na szczęście ża- 
rówki 25-watowe. Przemyciłem te 
żarówki z hotelu do tych pomieszczeń, 
z których biło na salę to nieszczęsne 
świalło. Były to kabiny tłumaczy, gdzie 
ludzie męczyli się nad kartkami z listą 
dialogową, oświetloną „intymnie” z od- 
ległości 10 cm żarówką 100-watową. 
Uft!... Pozostał już tylko drobiazg: ekran 
w kinie festiwalowym jest tak mały, że 
właściwy odbiór filmu mają jedynie wi- 
dzowie siedzący w pierwszych rzędach. 
Ale kabina projekcyjna jest przecież kil- 
kakrotnie dalej. Jak zrobić, żeby kino- 
operatorzy z odległości, powiedzm 
40-tu metrów mogli nastawić ostrość 
tak, by widzowie z 10-ciu metrów wi- 
dzieli obraz naprawdę ostry? W kinie 
festiwalowym w Norwegii zauważytem, 
że standardowym wyposażeniem kabi- 


ny jest mała luneta, która umożliwia ki- 
nooperatorom ustawienie ostrości „na 
brzytwę”. Zaproponowałem więc do- 
starczenie p ry w at nej lornetki. Posz- 
liśmy ostatecznie na kompromis: „Wy- 
patrzymy oczy i ostrość będzie pan 
miał” — powiedzieli nasi kinooperatorzy 
i tak się, dzięki Bogu, stało. 

Ale dość już o harcerskich akcjach, 
dość „wiecznych pretensji”. Proponu- 


ję: 

1) wyposażenie projektorów w dostęp- 
ne na rynku nowe obiektywy o krót- 
szych niż obecne ogniskowych (więk- 
szy obraz), 

2) powiększenie wymiarów ekranu, 

3) przetestowanie charakterystyki 
przenoszenia układu — wzmacniacz, 
głośniki, akustyka sali, 

4) zainstalowanie domofonu umożli- 
wiającego porozumiewanie się sali pro- 
jekcyjnej z kabiną, 

5) kupienie choćby zwyczajnej lornetki, 
z której jedną połowę zainstalowano by 
przy jednym projektorze a drugą — przy 
drugim. 

Ponieważ wiem, że wielu proponuje i 
wielu „robi wszystko. co może”, zgła- 
szam — jako inżynier z wykształcenia — 
swój osobisty akces do działania w tej 
sprawie. 

No i na koniec — jakość kopii dostar- 
czanych na festiwal! 

Kinooperatorzy w Gdańsku pokazali 
mi jako kuriozum jedną z kopii dostar- 
czonych przez INSTYTUCJE: brak star- 
tówek identyfikujących akty, akty po- 
mieszane w pudełkach, porwana perfo- 
racja, kopia wysuszona tak, że pękała w 
palcach. Tu jestem już bezradny. Zwra- 
cam się więc niniejszym do Dyrektora 
PRF „Zespoły Filmowe”: proszę Pana o 
wydanie zarządzenia, aby w Gdańsku w 
konkursie festiwalowym prezentowane 
były kopie wzorcowe. 

Wszystko to napisałem ze względu 
na to maleńkie słowo „tylko” — tylko 
dobra kopia, dobry obiektyw, trochę 
dbałości, ale przede wszystkim z na- 
dzieją, że w trakcie następnego festiwa- 
lu w Gdańsku, jeżeli pojawią się dobre 
filmy, będziemy mogli również poroz- 
mawiać o istocie kina — o wartościach 
obrazu, dźwięku, o naszych przeży- 
ciach. A może ktoś stworzy taki film i 
zaprezentuje go wreszcie w takich wa- 
runkach technicznych, że i rozmawiać 
nie będzie trzeba — wystarczy niema 


refleksja: piękny film WITOLD 
LESZCZYŃSKI 


© Wywiady z aktorami pełne są 
pytań typu: dlaczego wybrata pani ten 
zawód? Czy woli pani film, czy teatr? 
Pani hobby I znak zodiaku? A prze- 
cież aktor to przede wszystkim okreś- 
lona Idywidualność — coś go pasjonu- 
Je, czegoś nie znosi, ma swoje opinie 
1 swoje problemy. Na przykład: aktor i 
cz Czas to jeden z najlstotniej- 
szych problemów aktora, który włas- 
ne ciało traktuje jako narzędzie,in- 
strument pracy. Pamiętamy tragedie 
tych, które nie chciały zmienić swego 
wizerunku: Avy Gardner, Rity Hay- 
worth, B. B... Opuszczając te gwiezd- 
ne regiony chcę powiedzieć, że pani 
radzi sobie z upływającym czasem... 


— Jest to właściwie pytanie z kręgu 
filozofii życia. Myślę, że skoro człowiek 
ma tak mało czasu, powinien żyć inten- 
sywnie. Toteż staram się żyć intensyw- 
nie, chłonąć z życia wszystko, co cieka- 
we. Ale - ponieważ mam również dużą 
dozę samokrytycyzmu — staram się tak- 
że rozwijać. Co to znaczy? Nie znaczy 
to wcale, że chcę wciąż zaskakiwać wi- 
downię czymś nowym, za wszelką 
cenę. Najważniejsze jest to, żeby w ja- 
kim$ momencie nie zachwycić się za- 
nadto sobą. Stale szukać, szukać i jesz- 
cze raz szukać. Nie powielać się i nie 
powtarzać. | jeśli już stworzy się rolę, 


która usatysłakcjonowała nas i publicz- 
ność, przy następnej podobnej propo- 
zycji nie powielać środków wyrazu, bo 
to jest początek końca. Konkretnie: w 
„Krzyku” Barbary Sass grałam matkę. 
Wszyscy orzekli, że zobaczyli „inną 
Cembrzyńską”. jakiej nikt się nie spo- 
dziewał. Teraz w „Rajskiej jabłoni”, tak- 
że Barbary Sass, gram znowu matkę, 
panią Raczyńską. Wprawdzie jest to zu- 
pełnie inna matka niż w „Krzyku”, ale 
szalenie mi zależy, żeby była rze czy - 
wiście inna. 


© Czas płynie: pamiętam panią 
jako  „sex-blondynkę", przyszedł 
czas, że grywa pani role matek. Czy 
rzeczywiście czas jest zabójczy dla 
aktora? 


— Ja się z tym absolutnie nie zga- 
dzam. Myślę, że czas pomaga w rozwo- 
ju człowieka i aktora. Rozwoju jego 
świadomości, osobowości, jego Środ- 
ków aktorskich. Czas może być dla ak- 
tora sprzymierzeńcem. Zresztą uwa- 
żam, że każdy wiek jest ciekawy, jeśli 
aktor umie to w sposób właściwy i na- 
turalny „ustawić”. Wykorzystać to całe 
dobrodziejstwo dla siebie. Tuż po szko- 


chciała. Ale na pewno nie chciałabym 
mieć w głowie tego, co wtedy miałam. 
Czas kształtuje osobowość człowieka i 
aktora, życie wciąż przynosi coś nowe- 
go, ciekawego. Chciałabym mieć 300 
lat. gdyby to było możliwe, też chciała- 
bym być wtedy aktorką i miałabym 
pewnie — ho, ho, ho — ile do powiedze- 
nia! 


© Ktoś powiedział: „Wszystko po- 
trzebne jest jak skala, potrzebny czas 
na dojrzewanie..." 

— Oczywiście. Kiedyś Anna Magnani 
stwierdziła w rozmowie, chyba z Orianą 
Fallaci: „Na swoje zmarszczki trzeba 


IFZEBAD EDT 


Spotkanie z IGĄ CEMBRZYŃSKĄ 


— Było jeszcze inaczej: po szkole 
teatralnej zaczęłam grać w teatrze, i gra- 
tam przez wiele lat. | śpiewałam... Bo tak 
się złożyło, że skończyłam też szkołę 
muzyczną, znam nuty, solfeż, umiem 
grać na fortepianie i umiem śpiewać. 
Ale jestem aktorką — która umie śpie- 
wać i lubi śpiewać, 


© Czyli dyplomowana aktorka z u- 
podobaniami piosenkarskimi? 

— Nie, dyplomowana aktorka z dy- 
plomem muzycznym. A tak: w skład du- 
żego dyplomu aktorskiego wchodził 
wtedy dyplom muzyczny. Więc na dy- 
plomie grałam w jednoaktówce „Czuła 


le teatralnej, mając 23 lata, byłam innym 
człowiekiem, teraz też jestem inna. Na 
szczęście. To nie znaczy oczywiście, że 
nie chciałabym mieć lat 23. Może bym i 


zapracować”. | to jest prawda. Nie mu- 
szę odwoływać się do swoich zmarsz- 
czek, bo ich nie mam, ale jest w tym 
coś symbolicznego. Ja się nie boję 
czasu. Choć właściwie jeszcze sobie z 
nim nie poradziłam, dopiero zaczynam 
sobie radzić. Przede mną jest go jesz- 
cze, mam nadzieję, sporo, i wiele ról. . 
Wydaje mi się, że powiedziałam w 
swoim zawodzie dopiero kilka zdań... 

© A każde inne. Trudno zapom- 
nieć panią jako „prześliczną blondyn- 
kę” w Kabarecie Starszych Panów, 
powsiaca o „swoim intymnym, ma- 
łym świć czy „Aaach, jam Peru- 
wianka feat” 


struna” w reżyserii Aleksandra Bardi- 
niego i śpiewałam piosenkę „Zrewiduj 
mnie”. Wkrótce dostałam z radia pro- 
pozycję zaśpiewania „intymnego Świa- 
ta”, potem wyjechałam do Opola na 
festiwal, a w tym czasie grałam już w 
warszawskim Teatrze Powszechnym w 
sztuce „Dla miłego grosza”. 


© Deblut był więc wszechstron- 
ny... 

— Tak. Nagroda w Opolu, potem ileś 
ról w teatrze, w programach muzycz- 
nych u Olgi Lipińskiej, w wielu przed- 
stawieniach teatru telewizji.. 


sześćdziesiąte — widziato się panią I 
styszało dostownie wszędzie: teatr, 
radio, telewizja. Potem nastąpiła ci- 
sza. Czy była spowodowana zmęcze- 
niem? 

— Nie. Miałam już dosyć siebie takiej, 
jaką byłam. Przestałam śpiewać. W 
pewnym momencie śpiewanie zaczęło 
mi przeszkadzać: ludzie — widzowie i ci, 
którzy mnie obsadzali, zaczęli zapomi- 
nać, że jestem aktorką. 


© Może była pani tak dobra jako 
piosenkarka, że zapominano o pani 
jako aktorce? 


— Ale ile można śpiewać „intymnych 
światów" czy „O kochasiach, co poszli 
w siną dal”? Więc przestałam przyjmo- 
wać propozycje, stąd ta cisza. A może 
sama znudziłam się — we własnych u- 
szach i oczach? 


© Po przerwie pojawiła się nowa 
Iga Cembrzyńska: krótko obcięte, 
ciemne wiosy, refieksyjne spojrze- 
nie... 


— Aktorstwo to także duża odwaga. 
Trzeba się w pewnym momencie zde- 
cydować: albo się chce być rozpozna- 
wanym na ulicy i mieć fory w sklepie po 
mięso, albo chce się być aktorem. 


© Pojawiła się pani w recitalu plo- 
senek według tekstów Maryny Cwie- 
tejewej w Starej Prochowni. Ale było 


to już zupełnie inne śpiewanie, może 
nawet rodzaj rozliczenia z życiem. 


— Lubię ten „Dialog z sumieniem 
bo tak się ten recital nazywał. Były to 
teksty Maryny Cwielajewej do muzyki 
mojej własnej i kilku jazzmanów, którzy 
ze mną wtedy pracowali. To nie były już 
piosenki, to były pieśni. „Dialog..." przy- 
nióst mi wiele satysfakcji, śpiewam go 
do tej pory, zdobyłam dzięki niemu na- 
grodę na festiwalu jednego aktora, na- 
grałam na płytę, która ukazała się w 
Londynie. Teraz wyjeżdżam do Essen, 
gdzie m.in. także i to będę śpiewała. 


© Po niedługim czasie zobaczyli- 
śmy panią w wielu filmach — kinowych 
1 telewizyjnych: „Pełnia” 1 „Gwiezdny 
pyt” Andrzeja Kondratiuka, „Kiakier” 
Janusza Kondratiuka, „Krzyk” Barba- 
ry Sass. Wkrótce — w „Czterech po- 
rach roku” Andrzeja Kondratiuka, 
„Engagement" Filipa Bajona, „Raj- 
skiej jabłoni” Barbary Sass. To role 
bardzo różnorodne: stara kobieta, 
nieetektowna kasjerka prowincjonal- 
nego teatru, pani Raczyńska... Czym 
różnią się te role od poprzednio gra- 
nych — np. w „Jowicie” czy „Motodra- 
mie"? 

— Przede wszystkim są to role do- 
brze napisane. Poza tym dają możli- 
wości zastosowania bogatszego war- 
sztatu aktorskiego. Różnią się też moim 
stosunkiem do tekstu, roli. Teraz w mo- 


W roli Baby w „Gwiezdnym pyle” Andrzeja 
Kondratiuka 


mencie otrzymania propozycji dokład- 
nie czytam scenariusz i zastanawiam 
się, czy mogę rolę zagrać. Jeśli tak, si 
dam razem z reżyserem, zwykle także 
ze scenarzystą — i dokładnie analizuje- 
my postać, którą mam grać. Jeśli w ja- 
kiejś scenie czuję niedosyt, czy w ogó- 
le niedosyt postaci, wtedy mówię — pro- 
szę bardzo. ale brakuje mi tego czy 
tego. Jeśli dochodzimy do wniosku, że 
mam rację. dodajemy nowe elementy 
czy wręcz całą scenę. Wspólnie pracu- 
jemy nad konstrukcją roli. I kiedy przy- 
stępuję do pracy na planie, rola już jest 
moja. Aktor niedojrzały po prostu przyj- 
muje propozycję i stara się dosto- 
sować, toteż to „ubranie”, które na 
siebie wkłada, może po prostu źle na 
nim ieżeć. Tak pracuję z moim mężem, 
Andrzejem Kondratiukiem, podobnie 
dogadywaliśmy się z Barbarą Sass i 
Filipem Bajonem. Kreacja aktorska px 
lega na tym, żeby nie robić „masówi 
tzw. przeciętnej statystycznej, której 
zresztą nie ma. 


© Skąd czerpie pani wiedzę psy- 
chologiczną, którą potem wykorzy- 
stuje przy budowaniu roli? 

— Zżycia, proszę pani! Życie jest cie- 
kawsze od wszystkich scenariuszy. 
Chłonność, podpatrywanie życia, wy- 
czulenie na szczegół, tonację głosu, 
drobne gesty. Obserwacji wciąż się do- 
konuje, to się odkłada, zapada mocno 


w człowieku. Umiejętność zbierania do 
tej szufladki bardzo mi się przydaje. 
Gdybym nie umiała obserwować, pew- 
nie nie zagrałabym tej postaci w „Krzy- 
ku”, bo przecież jej doświadczenie jest 
mi obce. Dlatego ucieszyłam się, kiedy 
kierowca taksówki wioząc mnie przez 
Pragę powiedział: „O Boże, pani Igo, 
pani tak to zagrała, jakby się pani tutaj 
urodziła!” 


© Wydaje się, że przełomowym fil- 


mem w s) traktowania roli, jej 
konstruowania, był dla pani „Gwiezd- 
ny pyt"... rzygarblona kobieta, 


agresywna I gderiiwa. 

— Ale z wewnętrznym ciepłem. Prze- 
ważyło właśnie wnętrzę tej kobiety — 
bardzo ciekawe. Zresztą Andrzej uparł 
się, żebym to ja ją grała. Innym powo- 
dem było także to, że na planie grały 
dwa moje własne zwierzęta, pies i kot: z 
obcymi aktorami nie byłyby takie natu- 
ralne. Jeszcze inny powód: film był krę- 
cony późną jesienią — która z aktorek 
dałaby się o tej porze pławić w lodowa- 
tej rzeczce? | ostatnia przyczyna: ja lu- 
bię „przewrotki”. 

©. Co to znaczy „przewrotki”? 


- Aktor musi się zmieniać: dziś 
mogę zagrać klozet-babcię, a jutro hra- 
binę. | tak jest: kiedy kręciłam „Gwiezd- 
ny pył”, dogrywałam rolę pięknej i ele- 
ganckiej hrabiny Ziemińskiej w serialu 
tv NRD „Hotel Polanów i jego goście” 
Horsta Seemana. 


© Na świecie zapanowała 
dziś moda na kobiece indywidualnoś- 
ci, wiek I uroda stały się mniej ważne, 
u nas wii aktorek chce być 
przede wszystkim pięknymi, nawet 
przeciwko roli... 

— Ależ proszę pani, jest taki zawód — 
modelka, który wymaga tylko urody! 
Aktorstwo polega na czymś innym, a ja 
jestem aktorką. 


Rozmawiała 
ELŻBIETA KRÓLIKOWSKA 


Zdjęcia: RENATA PAJCHEL (4) 
i arch. (2) 
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ALEKSANDER 
JACKIEWICZ 


=" Griffith 


21. WIELKIE SCENY 
„NIETOLERANCJI (Il) 


Podczas realizacji „Nietolerancji”, czy może nawet 
przed jej rozpoczęciem, na ekrany kin nowojorskich 
weszła „Cabiria” Pastrone. Griffith podobno polecił 
kupić kopię filmu i długo ją studiował. Wpływ tego 
dzieła widać szczególnie wyraźnie w epizodzie babi- 
lońskim. Epizod ten to — jak „Cabiria” — spektaki pod 
gołym niebem. Akcja toczy się wśród bogatych deko- 
racji ustawionych w plenerze, w których reżyser jest 
dobrze zadomowiony. Nawet, podobnie jak znowu w 
„Cabirii”, panuje tu — w dekoracjach, formach przed- 
miotów i strojów — mieszanina stylu starożytnego ze 
stylem początku naszego wieku, pięknie godzącego 
gusty minionych epok, zwłaszcza lubiących nadmiar, 
z własnym zamiłowaniem do nadmiaru i ozdobności 
(bardzo tu pasowała sztuka babilońska). W przeci- 
wieństwie jednak do Pastrone, który — mimo urucho- 
mienia kamery i zabiegów montażowych — traktował 
ukazywany przez siebie świat trochę po teatralnemu, 
czyli od zewnątrz, Griffith potrafił, dzięki sztuce monta- 
żu przede wszystkim, wprowadzić widza (o czym już 
była mowa) do dzieła. 

Jednym z miejsc, gdzie w „Nietolerancji" wpływ 
„Cabirii” można niejako wskazać palcem, jest obraz 
profilu murów obronnych Babilonu. Mamy tu tak samo 
jak tam, podczas walki o Cyrtę, trzy ekrany na ekranie: 
widzimy obrońców na murze, akcję za murami oraz 
jednocześnie nieprzyjaciół atakujących na przedpolu. 
Lecz o ile Pastrone na tym obrazie, na tym „montażu” 
trzech kadrów w jednym kadrze poprzestał, u Gniffitna 
stanowi on zaledwie jedno z nowatorskich ujęć bitwy 
wśród wielu innych. A oto wielka scena całej bitwy. 


Otwiera się brama i z miasta wyjeżdża pojazd ognisty 


Przybywszy pod miasto, Persowie posuwają ku mu- 
rom swoje potężne wieże oblężnicze. Babilończycy 
pociskami i strzałami rażą napastników. Dziewczyna z 
Gór strzela z łuku. Na moment reżyser opuszcza pole 
walki, by przenieść nas do świątyni w mieście, gdzie 
przed posągiem bogini Isztar odbywają się modły. 
Wracamy pod mury. Persowie okrywają się przed po- 
ciskami lecącymi z góry — jak to robili Rzymianie w 
„Cabirii” — dachem z tarcz. Krótka prezentacja samych 
murów: są wysokie i potężne, co kilkanaście metrów 
koronują je wieże ozdobione skrzydlatymi głowami i 
lwami. Lecz oto znów perskie maszyny oblężnicze, 
pchają je słonie. Z tych maszyn napastnicy starają się 
dostać na mury. Bliższe plany: Baltazar kierujący ob- 
roną; od muru odpada Pers, pnący się po drabinie; 
potężny, kontrastujący z „anielskim” Baltazarem, Cy- 
rus dowodzi Persami. Szereg planów babilońskiej ka- 
tapulty, która miota pociskami. Pod murem wieże ob- 
lężnicze, mniejsze od poprzednich; na ich szczytach 
Persowie ustawiają drabiny i wspinają się po nich. 
Jedna z drabin pada i wraz z nią lecą w dół żołnierze. 
Perski taran wali w mur miasta. Wracamy na moment 
do Dziewczyny z Gór, która przerywa strzelanie i pa- 
trzy szczęśliwa na przebywającego w pobliżu księcia. 
Lecz oto Persowie dostali się na mury. Zaczyna się 
walka wręcz. Jakiś przerażony wojownik podnosi ręce 
do góry, widzimy w bliskim planie jego obnażony 
brzuch, w który trafia strzała i wojownik pada. Znów 
obraz walczących. W świątyni modli się księżniczka: 
„Pomóż nam, Isztar!". Nowe bliskie plany z pola walki: 
kolejny żołnierz trafiony strzałą w usta, wyrywa ją, upa- 
da; ktoś przegryza gardło przeciwnika; jeszcze inny 
przebija leżącego, aż tryska krew. Taran robi wreszcie 
dziurę w murze. Plany ogólne ukazują panikę w mieś- 


Nietolerancja” 


cie. | znowu bliższe plany: z wieży obiężniczej pada 
człowiek, dwóch walczących wali się z muru, zaraz 
później trzeci. Rośnie stos trupów na przedpolu. Tuż 
przed zapadnięciem mroku Babilończykom udaje się 
spuścić na perski taran potężny głaz, zaś przy pomo- 
cy równie potężnej belki obalić wieżę obiężniczą peł- 
ną ludzi, która pada ku nam i roztrzaskuje się. 

Nocne obrazy oblężonego miasta są pełne ognia, 
dymu, świetlnych pocisków przecinających niebo. 
Rano nowe natarcie perskich maszyn oblężniczych, 
na murach znów walka wręcz. Nieprzyjaciel otacza 
Baltazara. Broni go potężny gwardzista, który straszli- 
wymi ciosami miecza zabija kolejno trzech przeciwni- 
ków. Dokoła inne postacie walczących. Jakiś żotnierz 
obcina głowę przeciwnikowi, to samo robi gwardzista 
księcia. Raptem na dole otwiera się brama i z miasta 
wyjeżdża pojazd ognisty. Wrzyna się w Persów. Paleni 
płomieniami i oślepieni dymem napastnicy zaczynają 
się cofać. Tymczasem także na murach Babilończycy 
biorą górę. Palą się perskie wieże oblężnicze, jedna 
upada. Obraz przedpola zasnutego dymem, wygaste- 
go pojazdu i cofającej się ostatniej wieży kończy sek- 
wencję. 

Kiedyś, przed laty, podczas zajęć seminaryjnych z 
dziejów literatury powszechnej w Wyższej Szkole Fil- 
mowej w Łodzi, studenci zaproponowali mi, aby zba- 
dać, „jak Homer w «lliadzie» operuje kamerą i monta- 
żem”. Wybraliśmy może nawet ten fragment (przekład 
Kazimiery Jeżewskiej): 

(...) Jak zamieć śnieżystych płatków opada, 

Kiedy wiatr niesie je kłębiąc zimowe, ponure chmury 
I karmicielkę wszech życia, ziemię, obłokiem okrywa 
Gęstej śnieżycy — tak gęsto pociski z rąk wypadały 
Trojan i mężnych Achajów. A hełmy głucho dudniły 
Wraz z wypukłymi tarczami pod uderzeniem kamieni. 


Obaj Lapici tymczasem zażartą walkę toczyli. 
Właśnie syn Pejritoosa Polypojt w bitwach waleczny 
W Damasosową przyłbicę spiżową wbił grot swojej 

włóczni. 
Ciosu spiż hełmu nie zdołał powstrzymać. Na wskroś 
się przedarło 
Ostrze spiżowe przez czaszkę, aż mózg na zewnątrz 
wytrysnął 

Plamiąc rynsztunek. (...) 

Gdy ci zdzierali z zabitych pancerze połyskujące, 
Wiódł Polydamas i Hektor wojaków. Szli w ślad za 
nimi. 

A najliczniejsi to byli i najdzielniejsi. Płonący 
Żądzą, by wyłom uczynić w murze (...) 

Zupełnie odmienny charakter, chociaż także epicki 
— tylko że liryczny, muzyczny, baletowy — ma partia 
święta Babilończyków po odparciu szturmu. Zabawy 
odbywają się na podwórcu książęcym, w pałacach, na 
ulicach, w Świątyni Miłości. O najazdach kamery na 
schody podwórca była już mowa. Następnie reżyser 
pokazuje ucztę, której obrazy pełne pięknych kobiet, 
egzotycznych zwierząt i ptaków, pełne wyrafinowania i 
odrobiny porno, przypominają pałac Sołonisby i tam- 
ten „dekadencki" wątek z „Cabirii”. A swoistą miesza- 
niną pruderii z ówczesnym seksem jest sekwencja 
świętego tańca, nie mająca ze świętością nic wspól- 
nego. Oto fragment według scenopisu Baudry'ego: 

„Plan średni w sali Świątyni Miłości: na stole tańczy 
dziewczyna; inne, leżące na solach, przyglądają się 
jej. W głębi na trójnogu ogień. Bliski plan dymu, który 
się z niego dobywa. Odjazd, a następnie najazd na 
dwóch tancerzy (...) Plan zbliżony: panorama pionowa 
(dół-góra) na siedzącą dziewczynę, okrytą gazą, w 
klejnotach i z woalem na głowie, otoczoną innymi 
dziewczętami, które na nią patrzą; za nią jeszcze inne, 
nieruchome, w zaaranżowanych pozach. Plan amery- 
kański: dziewczyny zrzucają ciemne woale, które mia- 
ły na głowach i ramionach”. 

Pitera w „Miłych kina początkach..." podaje, że kie- 
dy Griffith pokazał „Nietolerancję" (zapewne poprzed- 
nią jej wersję) nowojorskim dystrybutorom, ci orzekli, 
że w filmie jest za mało erotyzmu. Zaniepokojony reży- 
ser zatelegratował do swego asystenta w Hollywood: 
„Sfilmujcie natychmiast ucztę Baltazara”. Zażnaczył 
przy tym, że nie powinna ona obejść się bez nagich 
kobiet. „Mogę was zapewnić — wspominał później 
asystent - że było to rozpasane przyjęcie. Prawdziwa 
orgia. Naokoło leżeli biesiadnicy niezupełnie co praw- 
da nadzy, ale prawie (...) nie wiedziałem jeszcze wtedy, 
że Griffith w Nowym Jorku sfilmował sam kilka nagich 
kobiet, które wynalazł w dzielnicy czerwonych latar- 
ni 


Jakże niedaleko w tym moim odcinku znalazły się 


owe frywolne informacje obok fragmentów „Iliady”! 
Ale takie są prawa zarówno kina, jak i pisania o nim. 
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Z EKRANÓW ŚWIATA 


swej książce „Angielskość 

sztuki angielskiej” (The Eng- 

lishness of English Art) Ni- 

kołaus Pevsner pisze, że 
Sztuka w Wielkiej Brytanii zawsze była 
tradycjonalistyczna. Rewolucje arty- 
styczne tam się nie zdarzają, importuje 
się je z zewnątrz — i przy okazji pozba- 
wia najbardziej radykalnych postula- 
tów, zarazem przystosowuje do miejs- 
cowych potrzeb. Sztuka angielska ma 
słabo rozwiniętą świadomość formy, za 
to silnie rozwinięty zmysł praktycy- 
styczny. Jej ambicją nie jest odkryw- 
czość formalna, lecz opis Świata. Bo też 
takie są cechy angielskiej mentalności: 
zdrowy rozsądek, powściągliwość, nie- 
chęć do wyrafinowania i jednostron- 
ności. 

Aliści — dodaje potem Pevsner — te 
cechy wynikają z dziedzictwa saksoń- 
sko-normańskiego. To potomkowie Sa- 
sów i Normanów są rozsądni i prak- 
tyczni. Obok tej tradycji jest jednak tra- 
dycja Celtów. A mentalność celtycka 
jest zupełnie inna — wykazuje skłon- 
ność do fantastyki, umowności, irracjo- 
nalizmu. Stąd niezwykła, choć rzadka 
cecha sztuki angielskiej: nagły błysk 
szaleństwa, ukazujący prawdę nie wy- 
dedukowaną czy zaobserwowaną, lecz 
objawioną. 

Pevsner o filmie nie mówi, ale jego 
opinie znajdują w świecie filmu częste 
potwierdzenie. Kino brytyjskie nie ma 
swych formalistów — Alaina Resnais czy 
Malle'a. Nie ma także swych filozofów — 
Bressona czy Antonioniego. Żaden 
Brytyjczyk nie zrealizował „Przygody”. 
Ale za to czasem — raczej rzadko — rea- 
lizuje film taki jak „Uciekinierzy”. 

Zaczyna się ten film skromnie: oto 
rodzina z północno-wschodniej Anglii, 
dość typowi przedstawiciele klasy 
średniej. Ojciec, Tom Lindsay (James 
Fox), pełni kierowniczą funkcję w miejs- 
cowym zakładzie przemysłowym, ma 
żonę i dwie córki. Pierwsza scena filmu: 
starsza, jedenastoletnia córka Rachel 
bierze jakieś przedmioty z szafy, żegna 
się z ojcem, wsiada na rower i... znika. 

Więc niby wszystko według znanych 
wzorów: dramat obyczajowy połączony 
z quasi-kryminalną intrygą. Córka pew- 
nie przystała do hipisów, rodzice roz- 
poczynają poszukiwania... Ale niesku- 
teczne. W jednej z następnych scen 
okazuje się, że od wypadku minęły dwa 
lata, a Rachel się nie odnalazła. Matka 
pogodziła się z nieszczęściem, tylko oj- 
ciec nie rezygnuje. Przeszukuje papiery 
córki, śledzi jej koleżanki szkolne, oglą- 
da młodzieżowe programy telewizyjne. 
Są to poszukiwania niezbyt ryzykowne: 
ojciec nie opuszcza granic swego świa- 
ta — dobrze znanego i bezpiecznego. 

Ale pewnego dnia Tom — zachęcony 
telefonem - odwiedza organizację sa- 
mopomocy rodzicielskiej, zajmującą się 
sprawami zaginionych dzieci. Jest to 
jego pierwszy krok w świat nieznany. 
Tutaj Tom spotyka Helen, matkę zagi- 
nionego chłopca; między dwojgiem ro- 
dziców szybko zawiązuje się nić poro- 
zumienia. Tutaj także Tom ustyszy rad: 
trzeba jechać do Londynu i tam prowa- 
dzić poszukiwania na własną rękę. 

1 Tom jedzie. Zatrzymuje się w hotelu 
tuż obok dworca Victoria. Zaczepia lu- 
dzi, pokazuje im zdjęcie córki, pyta: Czy 
zna pan tę dziewczynę? Pyta kasjerów 
dworcowych, kolejarzy, ale także Mu- 
rzyna-sutenera. W odpowiedziach jest 
zazwyczaj pewien ton poufałości czy 
politowania, którego Tom w swym 
własnym świecie nigdy by nie tolero- 
wał. Mimo poniżającego współczucia, 
mimo podejrzliwych spojrzeń — Tom za- 
głębia się w Londyn międzynarodowy i 
kosmopolityczny, pełen turystów; ale 
także w Londyn dzielnic zaniedbanych i 
zrujnowanych, gdzie żyją młodzi ludzie 
z tzw. marginesu. Dodajmy — Londyn 
fotogratowany niesłychanie sugestyw- 
nie: widoki znane nabierają nieokreślo- 
nej obcości, niby zeszłowieczny Pe- 
tersburg w opisach Dostojewskiego. 


Uciekinierzy 


Tak więc Tom bmnie w nieznane strefy 
świata zewnętrznego. Ale także — Świa- 
ta wewnętrznego, swej własnej psychi- 
ki. Przedłuża pobyt w stolicy, zapomina 
o żonie i młodszej córce, zaniedbuje 
pracę. Gdy znajduje ślad — telefonuje 
nie do żony, lecz do Helen, namawia ją 
do przyjazdu. Prowadzą wspólne po- 
szukiwania, wymieniają doświadczenia. 
To Helen daje Tomowi praktyczną radę: 
Gdy widzisz daleko przed sobą plecy 
dziewczyny, która przypomina ci córkę, 
krzyknij głośno: hej! Z pewnością się 
odwróci. Więc poszukiwania, rozmowy; 
wkrótce okazuje się, że obydwoje mieli 
podobne doświadczenia w czasach 
młodości, w epoce „big-beatowej” lat 
sześćdziesiątych. | w końcu rodzi się 
wątpliwość: czy Tom szuka córki, która 
uciekła? Czy też może sam ucieka od 
prowincjonalnego życia, od żony? Bo 
zażyłość między Tomem a Helen staje 
się coraz większa. Gdy Rachel się od- 
najdzie — obydwoje w odruchu radości 
padną sobie w objęcia. Wzorowy oj- 
ciec, pragnący doprowadzić do ponow- 
nego scalenia rodziny — dopuści się 
wiarołomstwa. 

Poszukiwania, które prowadzą na 
bezdroża, każą zapomnieć o obiekcie 
poszukiwań: to właśnie sytuacja poka- 
zana ćwierć wieku temu w „Przygodzie” 
Antonioniego. Ale w „Uciekinierach” 
jest jednak inaczej — i może właśnie w 
tym objawia się angielskie poczucie 
rzeczywistości. Tom myśli o Helen, 
sprawa córki staje się jakby uciążliwym. 
obowiązkiem; ale obowiązek trzeba wy- 
konać, imperatyw moralny jest zbyt sil- 
ny. Toteż Tom kontynuuje poszukiwa- 
nia; daje ogłoszenie w radio, później 
dyżuruje przy telefonie. | wreszcie usły- 
szy w słuchawce nieznany głos kobie- 
cy, wyznaczający czas i miejsce spo- 
tkania: jeśli pan chce zobaczyć córkę, 
niech pan będzie na rogu ulicy... 

Oczywiście, wybuch radości. Ale i 
obawa: czy Rachel będzie sama? Czy 
jej towarzysze pozwolą na swobodną 
rozmowę? Aliści spotkanie ma prze- 
bieg zupełnie nieoczekiwany. Rachel 
jest zaniepokojona, wyraźnie ojcu nie- 
chętna. Twierdzi, że nie ma czasu, wy- 
znacza późniejszy termin rozmowy. 


Gdy podczas tego drugiego spotkania 
ojciec nalega na natychmiastowy po- 
wrót - Rachel po prostu ucieka. Tom nie 
rezygnuje: wraca na miejsce pierwszego 
spotkania, obserwuje z maniackim u- 
porem okolicę, odnajduje córkę. Zmu- 
sza ją, by z nim poszła — i zamyka się z 
nią w pokoju hotelowym. Kochający, 
troskliwy ojciec zmienia się w despotę: 
zapowiada, że zawiezie córkę do domu 
pierwszym rannym pociągiem. Ojciec i 
córka, pełni nienawiści, siedzą w poko- 
ju hotelowym, obserwując się wzajem- 
nie. Córka milczy, ojciec walczy z sen- 
nością... Potem zdarza się coś, co raz 
jeszcze krzyżuje jego plany. Kierownic- 
two hotelu ogłasza ewakuację, bo 
gdzieś w sąsiedztwie podłożono bom- 
bę. Ojciec i córka idą na dworzec, Tom 
chce zadzwonić do żony. A Rachel wy- 
korzystuje tę okazję na swój sposób: 
ucieka po raz trzeci. 

A więc klęska. Załamany Tom idzie 
do hotelu przez pustą, wyludnioną halę 
dworcową. Ale właśnie wtedy Rachel 
wraca. Trzymając się w bezpiecznej od- 
ległości od ojca — tłumaczy swoje racje: 
że chce mieć prawo do własnego życia, 
że nie może jechać do domu, że nieba- 
wem się zjawi... Brzmi to dość chao- 
tycznie. W końcu Tom odwraca się, by 
odejść. Ale wtedy słyszy za sobą do- 
brze znany okrzyk: Hej! 

Taki jest koniec. Trochę dziwny, bo 
zagadka niby-kryminalna, na której o- 
piera się konstrukcja całości, nie zosta- 
je rozwiązana. Rachel nie chce mówić o 
przyczynach ucieczki, brak poszlak su- 
gerujących jednoznaczne rozwiązanie. 
Nie ulega wątpliwości, że realizatorzy 
celowo bagatelizują ten szczegół, 
chcąc podkreślić, że w filmie chodzi o 
coś innego. 

Więc o co? Zaletą filmu jest jego gę- 
stość: wielka ilość sugestii i tropów, 
podsuwających różne _ interpretacje. 
Jedną z nich podchwycili krytycy an- 
gielscy, kluczem do niej są pewne fakty 
z życiorysu realizatora. Sturridge ma 
dziś lat 33, jego młodość przypadła na 
lata buntu „młodych gniewnych”, na 
okres wielkiego rozwoju „Free Cine- 
ma"; był zresztą z tym kierunkiem zwią- 
zany — jako osiemnastoletni chłopak 
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James Fox 


grał w filmie Lindsaya Andersona „Je- 
żeli...". W roku 1981 Sturridge zrealizo- 
wał serial telewizyjny według powieści 
Evelyna Waugh „Znowu w Brideshead" 
— opowieść o mężczyźnie w sile wieku, 
który po latach wraca do siedziby 
swych przyjaciół, wśród których był 
szczęśliwy. „Oto Londyn oglądany na 
nowo przez realizatora «Znowu w Bri- 
deshead» — pisze Sheila Johnston. — 
Znane motywy plenerowe realistyczne- 
go kina brytyjskiego — skrzyżowania 
ulic. domy czynszowe, zaniedbane ho- 
tele — filmowane są z uwagą i wyczu- 
ciem dla specyficznej estetyki miej- 
skich schorzeń (...). W starannie przy- 
gotowanych, ciągle powracających 
scenach totalnej dezintegracji widzimy 
książki spadające z szaty, doniczki spa- 
dające ze stołu, ulotki rozsypywane po 
podłodze. Wszystko się rozpada, duch 
anarchii został wyzwolony”. 

Źródłem siły „Uciekinierów” jest jed- 
nak fakt, że wszystkie te obrazy współ- 
czesnej Anglii i współczesnego Londy- 
nu można uznać za wielką metaforę. 
Film opowiada o człowieku, który prag- 
nie odnaleźć ukochaną osobę — i który 
w trakcie swych poszukiwań musi 
przejść przez kolejne kręgi piekielne. A 
może przez kolejne etapy doświadcze- 
nia? Od tęsknoty do obsesji, od obsesji 
do rozczarowania, od rozczarowania do 
zdrady, od zdrady do furii i nienawiści... 
Właśnie: owe powtarzające się obrazy 
zaniedbanych dzielnic i brudnych ulic, 
wizje rozsypujących się przedmiotów — 
to wszystko, być może, jest sygnałem 
narastającego szaleństwa. Film byłby 
więc rozprawą o — jak by to określić? — 
wewnętrznej logice wszystkich dążeń 
ludzkich. | objawiałby myśl z pograni- 
cza psychologii, filozofii, teologii moral- 
nej i kto wie czego jeszcze: że nie od- 
niesie sukcesu człowiek, który nie ma w 
sobie iskry szaleństwa; który nie jest 
gotów zaprzeć się samego siebie, nie 
jest przygotowany do poniesienia klę- 
Ski. 

Ciekawa konkluzja: zdaje się po- 
twierdzać rozważania Pevsnera. Oto 
film prezentujący realistyczny opis 
świata. Ale poprzez realistyczne obrazy 
godne Williama Hogartha (biedne dziel- 
nice w Londynie) przeświecają niekiedy 
szaleńcze wizje godne Williama Bla- 


ke'a. 
JAN 
OLSZEWSKI 


RUNNERS, reż. Charies Sturridge, Anglia 
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© Od kiedy gra pan w Elspe? 

— Od roku 1976, z wyjątkiem jedne- 
go sezonu. Tegoroczny jest więc 
ósmy. 

„2 QE kopckci przedtem wy- 

w teatrze, zanim naro- 
dzifsi się filmowy Winnetou? 

— Kiedyś zaczynałem jako aktor tea- 
tralny, sporo występowałem w klasycz- 
nym repertuarze — Tołstoj, Czechow. 
Ostatnią rolę teatralną tego rodzaju za- 
grałem we Francji w sztuce Victora 
Hugo „Lukrecja Borgia”. 


ją 
nie jest tatwa do grania, musi pan jeź- 
dzić konno, wspinać się po skałach, 
bić z bandytami — a wszystko to w 
szybkim tempie. Na scenie nie da się 
widza oszukać trikiem lub korzystać z 
pomocy kaskadera, tak jak w filmie... 

— To rzeczywiście niełatwe. Ale w roli 
Winnetou ciągle się czuję młody, choć 
w moim przypadku słowo to powinno 
się opatrywać cudzysłowem. Staram 
się racjonalnie żyć; nie palę, nie piję, 
dużo śpię. 

© Czy sądzi pan, że postać Win- 
netou może dać coś współczesnej 
młodzieży? 

— Zdecydowanie tak, ponieważ Win- 
netou jest bohaterem pozytywnym. Je- 
śli młodzież zacznie się bardziej intere- 
sować wzorami pozytywnymi, niż nega- 
tywnymi, jest w tym nadzieja dla nas 
wszystkich. 

© Czy oprócz Winnetou grat pan 
inne role filmowe? 

— Mam za sobą ponad czterdzieści 
filmów, w których grałem główne role a 
moimi partnerami byli m.in. Sofia Loren, 
Michóle Morgan,  Mastroianni... Ale 
Winnetou sprawił, że o tych innych fil- 
mach zapomniano. Trochę mnie to 
martwi, a teraz ze względu na teatr nie 
mam czasu na film. 

© Czy jako aktor miał pan jakieś 
wzory? 


W „Winnetou I Apanaczi” 
W „Winnetou” (cz. Il) 


Winnetou w telewizji! Trudno nie przed- 


jego filmem była „Lalka gangstera” z 
roku 1874. Obecnie występuje na ace- 
nie pienerowego 


— Bez wąjfpienia. Jeana Gabina! 

© Jest pan Francuzem, a gra w 
RFN. Czy obcy język panu nie prze- 
szkadza? 

— To oczywiste, że trudniej się gra w 
obcym języku niż w ojczystym, są pro- 
blemy z wymową, akcentem, ale nie- 
miecka publiczność zachowuje „się w 
stosunku do mnie fantastycznie. Z dru- 
giej strony praca w RFN nie pozwala mi 


grać we Francji. Kiedyś jednak z całą 
pewnością wrócę na rodzinne sceny. 


© Pańska żona jest Niemką; w ja- 
kim języku mówicie w domu? 


—_ Jestem żonaty od trzech lat, razem 


mieszkamy we Francji, mówimy po 
francusku. Moja żona Hella bardzo mi 
pomaga w pracy, nieoceniona jest dla 
mnie jej znajomość obu języków przy 
szlifowaniu wymowy i przy trudniej- 
szych zadaniach. 

© Jak pan ocenia siebie samego? 
Czy jest pan wesoły czy smutny, jakie 
ma pan zainteresowania? 

— Smutny zdecydowanie nie jestem, 
bo bez humoru nie można przecież żyć. 
Ale mój nastrój w dużym stopniu zależy 
od tego, co się dzieje wokół mnie, rów- 


NN 
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nież w świecie. A jeśli chodzi o nobby? 
Interesuje mnie architektura wnętrz, 
niektóre wnętrza w Paryż. są realizowa- 
ne według moich projektów. Oczywiś- 
cie z wielką przyjemnością jeżdżę na 
koniu i gotuję. 

© Znana jest pańska miłość do 
koni. Często zauważa się, że przed 
wyjściem na scenę rozmawia pan ze 
swoim koniem... 

— Każdy koń ma swój charakter: po- 
przedni, Juanito, ubóstwiał pracę na 
scenie. Również mój obecny koń cie- 
szy się przed każdym występem, a 
gdybym go nie uspokajał, wybiegłby na 
scenę za wcześnie... 

© Niegdyś statym pana partnerem 
w roli Old Shatterhanda był nieżyjący 
dziś Lex Barker. Jaki to był człowiek? 
I jak się iz pracuje z Joche- 
nem Bludauem? 

— Z Lexem Barkerem byliśmy wielki- 
mi przyjaciółmi, stykaliśmy się nie tylko 
we wspólnej pracy. Byt bardzo ser- 
deczny i wspaniałomyślny. Przeżyliśmy 
razem wiele pięknych chwil. Również z 
Jochenem Bludauem jesteśmy przyja- 
ciółmi, choć gram z nim tylko tutaj w 
Elspe. 

© Czy chciałby pan przekazać coś 
młodym widzom? 

— Winnetou jest człowiekiem z idea- 
łami. Byłoby dobrze, gdyby dzisiejsze 
młode pokolenie przyjęło za swoje nie- 
które z tych ideałów, szczególnie zasa- 
dę uczciwego postępowania, przyjaźń i 
miłość do prawdy. Wszyscy ludzie na 
tej planecie mają takie samo prawo do 
życia. | mimo, że nasza skóra jest inna, 
krew, która płynie w naszych żyłach ma 
jeden kolor... 


Reżyseria: GRZEGORZ  KRÓLIKIE- 
WICZ. Scenariusz: Krzysztof Osada i 
Grzegorz Królikiewicz. Zdjęcia: Stefan 
Pindelski. Muzyka: Henryk Kuźniak. 
Scenografia: Jerzy Groszang. Kierow- 
nictwo produkcji: Włodzimierz Kacz- 
marski. Wykonawcy: Leon Niemczyk 
(kapitan), Janusz Krawczyk (porucznik), 
Krzysztof Kursa (porucznik jako zjawa), 
Grażyna Szapołowska (żona), Jerzy 
Block (kamerdyner), Zygmunt Koniecz- 
ny_ (przyjaciel), Włodzimierz Musiał 
(żandarm), Marek Probosz, Arnold Puj- 
sza (murarze), Marian Ziętkiewicz (war- 
townik) i inni. Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe" - Zespół „Aneks”. Barwny. 
Dozwolony od 15 lat. Czas wyświetla- 
nia: 97 min. 


inspirowana autentycznym wyda- 
rzeniem opowić © dwóch jeńcach 
rosyjskich zasypanych w ruinach 
twierdzy Przemyśl podczas | wojny 
światowej. Jeden z nich przeżył o- 
siem lat, pozostawiając w swoim pa- 
miętniku opis niezwykłego ludzkiego 
doświadczenia. 


FRANCJA, 1982 


Scenariusz na podstawie opowiada- 
nia „Fałszywy kupon” Lwa Tołstoja i re- 
żyseria: ROBERT BRESSON. Muzyka: 
Jan Sebastian Bach. Scenografia: Pier- 
re Guffroy. Wykonawcy: Christian Patey 
(Yvon Targe), Sylvie van den Elsen (Ko- 
bieta), Michel Briguet (ojciec Kobiety), 


Caroline Lang (Elise Targe), Vincent 
Risterucci (Lucien), Beatrice Tabourin 


W „Winnetou” (cz. I) |] (właścicielka zakładu fotograficznego). 
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Reżyseria: JANUSZ KIDAWA. Scena- 
riusz: Jerzy Janicki. Zdjęcia: Henryk Ja- 
nas. Muzyka: Henryk Kużniak. Sceno- 
grafia: Czesław Siekiera. Kierownictwo 
produkcji: Henryk Parnowski. Wyko- 
nawcy: Stanisław Michalski (Raszka), 
Krzysztot Kiersznowski („Boniek”), Jan 
Jeruzal („Mały”), Marek Wysocki („Spi- 
noza”), Leon Niemczyk (komisarz), 
Wieńczysław Gliński (ambasador), Wir- 
giliusz Gryń (sekretarzambasady Łobot), 
Włodzimierz Adamski (konsul Rach- 
walski), Alicja Jachiewicz (żona Owad- 
nika), Tadeusz Madeja (Owadnik), Win- 
centy Grabarczyk (Mrozek), Lucyna 
Brusikiewicz (Grażyna Michejko), Tere- 
sa Belczyńska (Pilchowa), Mirosław 


Didier Baussy (właściciel zakładu foto- 
graficznego), Marc Ernest Fourneau 
(Norbert), Bruno Lapeyre (Martial) i inni. 
Produkcja: EOS Films — Marion's Film — 
FR.3. Barwny. Dozwolony od 18 lat. Ty- 
tut oryginalny: „L'Argent”. 


Osnute na motywach opowiadania 
Lwa Tołstoja rozważania na temat roli 
przypadku w życiu jednostki; splot o- 
koliczności, które doprowadzają mło- 

człowieka do popełnienia 
zbrodni. Film nagrodzony na festiwalu 
w Cannes w 1983 r. 
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Szonert (Michejko), Stefan Szmidt (kie- 
rowca Pilch), Józef Grzeszczak (puł- 
kownik), Gertraut Last (pani Lotti), Pa- 
trycja Zbieranek (córka Owadników), 
Tomasz Kidawa (syn Owadników), Wa- 
ctaw Horoszkiewicz (sprawozdawca tv) 
oraz Mariusz Kierycz, Sławomir Puchal- 
ski, Jacenty Jędrusik, Maria Kleydysz, 
Krzysztof Zbieranek, Zdzisław Szym- 
borski i inni. Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe" — Zespół miluzjon” przy 
współpracy Studia Filmowego DEFA 
(NRD). Barwny. Czas wyświetlania: 98 
min. 

'Wpisane w schemat filmu sensacyj- 
nego studium postaw w obliczu sy- 
tuacji ekstremalnej. Czterech terrory- 
stów wdziera się do polskiej ambas: 
dy w stolicy jednego z krajów zachod- 
nioeuropejskich. Nagroda Związku 
Czechostowackich Artystów Drama- 
tycznych za 
Karlowych Warach, 1984. 


ążka-Ruch" 


" na rachunek 
.Prasa-Książka-Ruch”. PRENUMERATĘ 


Reżyser Christian-Jaque, którego szczy- 
towa aktywność zamyka się w latach 
pięćdziesiątych, kiedy realizował „Fani 
na Tulipana” i „Pustelnię Parmeński 
nadal działa — ale w Kuwejcie. Jest reży- 
serem petrodolarowego filmu „Emiraty 
nad Zatoką, dzieje narodu”. Scenariusz 
napisał Salem Jaber Al-Ahmad, syn emi- 
ra Kuwejtu. 


* 


Telewizja NRD wyświetla kolejną ekra- 
nizację prozy Anny Seghers — „Przepra- 
wa! (Ueberłahrt) reżyserii Fritza Borne- 
manna. Są to dzieje młodego lekarza, A- 
xela Triebela, wychowanego w Brazyli, 
jego miłości do pięknej Marii Luizy i po- 
wrolu do kraju po zakończeniu wojny. W 
filmie zrealizowanym przy współpracy te- 
lewzji kubańskiej wystąpili między inny- 
mi Maribel Rodriguez, Jan Spilzer, Edwin 
Fernandez. 


* 


Natalia Bondarczuk (na zdjęciu), którą 
oglądaliśrny niedawno w „Młodości Pio- 
tra' jest nie tylko aktorką, ale i realizator- 
ką. Po ciepło przyjętym filmie „Żywa tę- 
cza”, realizuje obraz dla dzieci „Dzieciń- 
stwo Bambiego”, do którego scenariusz 
napisała wraz z Jurijem Nagibinem. 


Fot. J. Dumkin 


ula Andross z synkiem Dmitim 


SPOTKANIA 


Ursula 
i wierność 
przyjaźni 


Fo czterech latach, które poświęciła wy- 
chowaniu synka imieniem Omitri Ursula 
rkdtoss-alaje znowu. przed kamerami: 
Gra. w Tmie- Jeana Yann -„Wolność; 
równość 1 kapusta”. Tytuf wskazuje na 
komedię, bez wątpienia francuską. Ursu- 
fa jest nadal piękna I pewna siebie, jak 
wynika 2 kubki. kiej omowykwiGóM w_.Pańs 
LEE ESTET ZE Z PAZ 

© Zawsze twierdziła pani, że karie- 
ra jest na drugim planie. Nie wydaje się 
zbyt pewne, aby filmy z pani udziałem 
trafiły do zbiorów filmotek. Mimo to po- 
zostaje pani gwiazdą. Jak io wytłuma- 
czyć? 

— Widocznie jestem cudowna! Ale po- 
wiedzmy poważnie: miałam szczęście. 
Pojawiłam się w kinie w ostalnim okresie. 
„Systemu gwiazd”, kiedy publiczność 
chciała jeszcze miłów i umiała być im 
wierna. Dzisiaj wszystko spala się bar- 


Fot. Paris Match 


dzo szybko. Rządzą gadżety. Można po- 
kazać się nago wieczorem, ale na drugi 
dzień nik luż nie będzie o tym pamiy- 
ta 

© Żałuje pani minionej epoki? 

— Tak. Zostałam do niej stworzona. 
Zawsze - uwielbiałam baśnie: limuzyny, 
pałace, Orient-Express.. Miałam wraże- 
nie, że w jakiś sposób biorę udział we 
śnie. 

© Czy zdołała pani zrealizować 
wszystkie swe ai 

— Nigdy nie poświęcałam wszystkiego 
sukcesowi. Władza i pieniądze nie intere- 
sowały rnnie, choć życie mnie psuło. 
Spotkałam niezwykle interesujących lu- 
dzi. Zaznałam miłości, namiętności. Żału- 
ję tylko, że nie zdołałam założyć rodzi 
ny. 

© Elvis Prosiey, Frank Sinatra, Ja- 
mes Dean, Marion Brando — to byli pani 
przyjaciele. Nie ma pani ochoty napi- 
sać czegoś na ich temat? 

For. Paris Malch 


— Często mi to proponowano. Amery- 
kański wydawca zaoferował mi milion 
dolarów, ale nie skorzystałam. Nigdy nie 
zdradzam przyjaciół. 

© Czas wydaje się przepływać 
obok pani, nie pozostawiając śladu. 

— Bez względu nato, co mnie spotyka, 
zawsze zachowuję optymizm. Nie żywię 
|do nikogo nienawiści, wszystko wyba- 
'czam. Może to jest ten sekret? 


Uprzejmy 
samotnik 
Christophera_ Walkena oglądamy w 
„Psach wojny”, Jest aktorem, ktć ry, lubi 


otaczać się tajemnicą | rzadko udziela 


jadów. Ale dotarfa do niego Michdle 
Fa Bersiadi z rancuskiego pisma „Pre 
mióre", Oto fregmenty rozmowy. 


© Dlaczego przyjmuje pan wciąż 
role samotników z marginesu? 

— Sam siebie o to pytam! Jest to tym 
dziwniejsze, że prowadzę życie spokojne 
i banalne. Ale takiego bohatera zagrałem 
w. pierwszym filmie — „Ja i mój brat" — 
wypadłem dobrze I tak już zostało. 

© Czy z myślą o odmianie zagrał 


Christopher Walken Fot. Promióre 


pan tancerza w „Całym złocie nie- 
bios”? 

— Trochę tak. Ale to był mój pierwszy 
zawód, jako młody chłopak do 22-go 
roku życia byłem tancerzem na Broad- 
wayu. Moi rodzice też byli związani ze 
sceną, więc razem z braćmi wcześnie za- 
cząłem. Zmieniłem protesję przez przy- 
padek. Otrzymałem rolę w Sztuce „lew w 
zimie”, Jak przez ucho igielne przecisną- 
łem się do lilmu. 

© Przeglądając listę pańskich fil 
mów zauważyć można, że grywa pan 
przede wszystkim u reżyserów ulegają- 
cych wpływom kina europejskiego: Ci- 
mino, Mazursky'ego, Woody Allena. 

— Nie uznaję granic. Uwielbiam pracę 
w Europie. Problemy językowe nie są is- 


totne. W filmie można mówić każdym ję- 
zykiem, magia kina niweluje różnice. 

© Zagrał pan w filmie Cimino „Wro- 
ta nieblos”, który poniósł w Stanach 
kasową klęskę. Czy to wpłynęło na 
pańską karierę? 

— Jeśli publiczność nie chce oglądać 
filmu, w którym bierze się udział, jest to 
zawsze niedobre dla kariery. Aktorstwo 
to zawód pełen ryzyka i trzeba nauczyć 
się płacić jego cenę. 

© Ale w tym samym roku wystąpił 
pan w dwóch filmach SF - „Burza móz- 
gów" I „Martwa streta' 

—To były dobre filmy, dobre role i. 
dobre honoraria. 

© W Paryżu pojawił się pan na sce- 
nie w „Pannie Julii". 

— Tak, to było ciekawe doświadczenie. 
Zacząłem myśleć o reżyserii. Ale nie wie- 
rzę w mil reżysera, który w pełni identyfi- 
kuje się z aktorem. Nie ma czasu na takie 
zabawy. Nie interesuje go wnętrze akto- 
ra, ma za wiele kłopotów z tym, co ze- 
wnętrzne. Prawdą jest jednak, że dawni 
aktorzy są najlepszymi reżyserami, po- 
nieważ wiedzą, jak posłużyć się aktorem. 
Zawsze zależy mi na kontakcie z kolega- 
mi na planie. Jeżeli uznam, że będę dob- 
1y leko reżyser, zaryzykuję. 

© Diaczego nie lubi pan wywia- 
dów? 

— Nie rozumiem, przecież odpowia- 
dam na pani pytania... Ale pozwoli pani, 
że dorzucę słowa ze sztuki „Herbatka i 
sympatia": „Kiedy mówisz o mnie, rób to 
uprzejmie. 


Araminte 
— współczesna 


Pierre_Marivaux_był mistrzem komedii, 
które od dwustu lat nie schodzą ze sce- 


ny. Tajemnicą sukcesu jest ich lekkość, 


Brigitte Fossey w „Fołazywych zwierzeniach” 


wdzięk i znakomite portrety kobiet. Sztu- 
kę „Fałszywe zwierzenia” przenosi na 
ekran Daniel Moosman. Rolę Araminie 
DZ CEE GE 
„Cinć Revue” mówi 

— Moosman był dla mnie zawsze mi- 
em, bo wśród aktorów teatralnych cie- 
szy się ogromnym poważaniem. Grać u 
Moosmana to jest coś! Zgodziłam się 
więc bez wahania. Araminte jest osobli- 
wą bohaterką jak na wiek osiemnasty I jej 
syluacja wydaje się niezmiernie współ: 
czesna: chce być wolna, ale chce także 
działać, Nie określa się przez związek z 
mężczyzną, pragnie aby ceniono ją dla 
niej samej. Ma wiele wspólnego ze 
współczesnymi feministkami 


© Lubi pani filmy kostiumowe? 


— Nieszczególnie. Ale bawi mnie 
sama gra, konieczność wyczucia ducha 
epoki i uchwycenia stylu, choć senty- 
menty są przecież zawsze takie same. 
Araminte jest dla mnie bohaterką współ- 
czesną. Wybór między wolnością i miłoś- 
cą jest przecież aktualny w każdej epo- 
ce, tak samo dla kobiet, jak i dla męż- 
czyzn, 


© Realizacja przeblega bez kłopo- 
tów? 


— Jak marzenie! Go wieczór przeglą- 
damy nakręcony materiał... Pracujemy w 
plenerze, to sprzyja koncentracji. Jest mi 
zawsze potrzebna, wierzę w konieczność 
ustalenia sobie w myślach chronologii 
związanej z rolą. Muszę myśleć nie tylko 
o scenie, którą mam zagrać, ale także o 
całym filmie, Z natury jestem ciekawa, lu- 
bię rozmawiać z ludźmi i łatwo się roz. 
praszam. Potrzebuję więc specjalnych 
warunków w czasie realizacji, Zwłaszcza 
przy tej roli: Araminte jest motorem akcji 
Musi być bardzo żywa, dlatego oszczę- 
dzam dla niej wszystkie swoje siły. 


Fol. Cinó Revue 


